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PREMESSA 


Unabile architetto, committenti appassionati, un pubblico esigente collaborarono ne- 
gli ultimi anni di Maria Teresa alla riuscita di un’impresa di straordinario impegno, 
intesa non solo a dare sede adeguata a una istituzione indispensabile alla città di Mi- 
lano, ma anche a configurare un quadro adatto alle relazioni sociali dello Stato, con 
un edificio che rispecchiasse il mutamento di vita e di costumi introdotto dalle riforme 
degli ultimi decenni. Per questo ogni aspetto della Scala (estensione ed efficacia del 
palcoscenico, sonorità e visibilità, capienza della sala, comodità e rappresentatività dei 
locali, posizione centrale) fu minuziosamente studiato tenendo conto di tutti i nuovi 
ritrovati tecnici, senza però indulgere a esperimenti azzardosi. 

Al fine che si aprisse a tutta la società e risultasse commercialmente redditizio, si 
volle che il teatro fosse insieme sala per spettacoli d’opera e per balli pubblici, «ridot- 
to», casa da gioco e ristorante; che ospitasse caffè e botteghe interne, alloggi per at- 
tori, laboratori e depositi per scenografi, una sartoria, uffici amministrativi, insomma 
tutto quanto occorresse al suo funzionale esercizio e contribuisse a farne il cuore della 
vita della città. 

La pluralità degli scopi, abbraccianti campi assai vasti ed eterogenei, accrebbe le 
difficoltà del costruttore, e analoghe difficoltà si ripresentano a chi voglia compren- 
dere il significato di tale opera, ricordare e interpretare i sentimenti, le volontà, i 
fini di coloro che la vollero. Data l’eccezionalità dell’edificio, la rievocazione che ne 
proponiamo non ha svolgimento continuo al modo tradizionale, ma tende a ricostruir- 
ne il processo formativo attraverso una serie di capitoli dedicati agli argomenti e agli 
aspetti di maggior rilievo, e poiché sull’architettura della Scala influirono preliminar- 
mente le aspirazioni dei committenti quanto le inclinazioni del progettista, gli orienta- 
menti governativi quanto le usanze sviluppatesi nel vecchio teatro Regio Ducale, a 
queste premesse sono dedicate le pagine iniziali. 

Del fervore delle riforme, l’architettura teatrale sembra essere un riflesso esemplare: 
il luogo dello spettacolo è simbolo di un incontro di vecchio e di nuovo, dove alle con- 
suetudini e tradizioni si amalgamano le tecniche più aggiornate, secondo i dettami 
della prospettiva e dei nuovi apporti dell’ottica e dell’acustica. Il criterio che pre- 
valse tenne conto dei suggerimenti delle scienze senza rompere i rapporti con l’antico 
e seppe ottemperare sia alle esigenze urbanistiche sia alla necessità di rendere l’ordi- 
namento interno consono ai molteplici usi cui l’opera veniva destinata. 

L’identificazione dell’area più opportuna dove far sorgere la Scala e la previsione 
delle necessità artistiche, economiche e mondane alle quali essa avrebbe dovuto cor- 
rispondere — condizioni ugualmente indispensabili per realizzare un'istituzione di tale 
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importanza —, i modi della realizzazione, l’invenzione di forme conseguenti, e insom- 
ma il finale esito espressivo, sono gli argomenti dei capitoli centrali. 

Successivamente vengono considerati — perché contribuiscono a far luce sulle qua- 
lità e sulla vitalità dell'organismo edilizio primitivo — le integrazioni, le correzioni e 
gli adattamenti eseguiti dopo l’inaugurazione e ancora in età neoclassica. E inoltre 
poiché, come ogni grande architettura, la Scala fu riferimento considerevole per uno 
straordinario numero di altri esemplari — divenne cioè, da consuntivo di esperienze 
precedenti, modello ispiratore di altre e diverse espressioni — nel sesto capitolo sono 
ricordati alcuni tra i maggiori teatri derivati da quello milanese, in modo che il con- 
fronto con l’originale metta in evidenza le caratteristiche peculiari del modello, ne 
colga e definisca meglio il motivo generatore che lo anima in ogni sua parte. 

Infine, l’ultimo capitolo è dedicato alla grafica impiegata da Giuseppe Piermarini 
nel predisporre e nel dirigere la costruzione, indagine questa che vuole illuminare il 
successivo precisarsi dell'immagine nella mente dell’autore e chiarire, oltre ai criteri 
e alle modalità generali di lavoro dell’architetto settecentesco, anche qualche aspetto 
del suo ingegno e del suo temperamento. 

Il regesto dei disegni del Piermarini per la Scala e la bibliografia tendono a restituire 
sistematicità all’insieme e a supplire alla mancanza di quelle notizie, dati e riferimenti 
che si è ritenuto superfluo riportare nel testo, sia perché facilmente rintracciabili nel- 
l’ampia letteratura dedicata alla Scala, sia per non appesantire l’esposizione con pre- 
cisazioni inessenziali; e così molte delle indicazioni bibliografiche, d’abitudine affidate 
alle note, sono rimandate alla bibliografia. Testo, note, regesto e bibliografia, quindi, 
si integrano reciprocamente e con le illustrazioni. Queste comprendono l’intero corpo 
dei disegni finora reperiti eseguiti dal Piermarini per il teatro milanese; sono stati 
omessi soltanto i duplicati e i grafici replicati con variazioni irrilevanti — peraltro de- 
scritti nelle apposite schede — che, sebbene autografi o comunque autentici, non offri- 
rebbero ulteriori informazioni. 


LA NASCITA DELLA SCALA 


Del teatro alla Scala di Milano si cominciò a parlare il 7 marzo 1776, quando i pal- 
chettisti del Regio Ducale, distrutto dal fuoco dieci giorni prima, s’incontrarono per 
studiarne la ricostruzione. Questa è la data della sua origine ufficiale, ma le premesse 
anche architettoniche per il nuovo teatro risalgono a consuetudini che già si erano 
consolidate nella vecchia sala: consuetudini alle quali i committenti fecero riferimento 
nel conferire l’incarico di redigere i disegni all’architetto Giuseppe Piermarini (Foligno, 
1734-1808). 

Il teatro Regio Ducale (tavv. 1, 11) era stato allestito in un’ala del palazzo Reale, al- 
lora chiamato palazzo Regio Ducale; a contatto con la vita del palazzo, era divenuto 
da tempo il centro di un’intensa attività musicale, e di conseguenza della vita mondana 
della città. Dai tempi in cui san Carlo Borromeo aveva tentato di impedire le rap- 
presentazioni teatrali nella sua diocesi, lo spettacolo aveva compiuto un cammino 
eccezionale: ogni dimora patrizia ed anche qualche casa borghese avevano un pro- 
prio teatrino; le rappresentazioni sceniche facevano ormai tanta parte del costume, 
che si replicavano spettacoli perfino nelle crociere dell'Ospedale Maggiore, nella chie- 
sa dei Cappuccini a Porta Orientale, nel Collegio dei Nobili. 

A metà Settecento Milano era uno dei centri musicali più importanti d’Europa; 
l’orchestra del Regio Ducale era tra i complessi più numerosi, gli spettacoli erano 
spesso di grande qualità. Milano aveva ospitato insigni maestri italiani, musicisti boe- 
mi e austriaci; qui Mozart nel 1770 aveva rappresentato la sua prima opera seria, e 
con l’ Ascanio in Alba aveva celebrato le nozze dell’arciduca. L’ultima opera commissio- 
natagli dal Firmian, il Lucio Silla, pur senza ottenere un vero successo, era stata ri- 
petuta una ventina di volte. Le scenografie di Pietro Gonzaga e le coreografie di Ga- 
spare Angiolini avevano avuto risonanza internazionale; il coreografo Jean-Georges 
Noverre, chiamato da poco a Milano, vi aveva curato rappresentazioni divenute ce- 
lebri, e la disputa con il rivale Angiolini aveva diviso in fazioni gli appassionati. Alle 
opere e ai balletti si alternavano balli e feste; nel teatro il pubblico usava scambiarsi 
visita e soprattutto giocare. Conversazioni, pranzi e giochi si tenevano non soltanto 
nelle sale, ma anche nei palchi, e in speciali appendici di questi, i camerini, apparsi 
per la prima volta allorché il teatro era stato ricostruito nel 1717. 

Quando il 25 febbraio 1776 l'incendio ebbe divorato i legni rococò della lussuosa 
sala, apparve chiaro che era perduto il centro della vita cittadina, giacché il Regio 
Ducale era stato per tutto il Settecento non solo l’unico teatro pubblico con attrezza- 
ture e capienza tali da consentire manifestazioni musicali e spettacoli di eccezionale 
qualità, ma anche l’unica sede pubblica dignitosa per le relazioni mondane e d’affari 
del ducato. E tutto ciò scompariva proprio quando la ripresa della città e la volontà 
governativa di promuoverla reclamavano opportune sedi di rappresentanza, di incon- 
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da costruttori e pubblico quasi senza traumi, e si innestò nella tradizione classicistica 
locale. 

La nuova architettura si affacciò a Milano proprio nel momento di maggiore atti- 
vità edilizia, incoraggiata dagli amministratori austriaci con provvedimenti generali 
e con leggi appositamente studiate per favorire l’attività costruttiva. I primi esperi- 
menti erano stati fatti in edifici pubblici e soprattutto negli interni di palazzi privati. 
L’arciduca aveva appena ottenuto il consenso a far costruire a Monza la propria re- 
sidenza estiva secondo canoni classicistici, e contemporaneamente il Piermarini ne 
trasformava la residenza cittadina, mentre iniziava per i Belgioioso il palazzo presso 
San Fedele; Simone Cantoni progettava il palazzo Serbelloni a Porta Orientale e, 
poco lontano, era in allestimento il Vauxhall; in via Borgonuovo il Piermarini aveva 
già rinnovata su disegni in parte del Vanvitelli la casa di Vitaliano Bigli e i fratelli 
Gerli introducevano nelle sale milanesi i motivi decorativi osservati pochi anni prima 
a Parigi. Nel gennaio dello stesso anno il Piermarini iniziava le sue lezioni all’Accade- 
mia di Brera, appena inaugurata nell’antica sede dei Gesuiti, con l’intento di propu- 
gnare in architettura e nelle arti decorative e applicate gli indirizzi promossi dall’am- 
ministrazione. 

Sullo sfondo di questa generale situazione, l'incendio del Regio Ducale sembrò 
giungere al momento giusto per assecondare varie concomitanti aspirazioni e non solo 
quella di rinnovare una sala, certamente invecchiata in sessant’anni d’uso, di forme 
bibienesche non più apprezzate dal pubblico e forse ormai inadeguata, per capienza, 
servizi e attrezzature di spettacolo, alle esigenze sia degli uomini di teatro, sia dei vec- 
chi proprietari e di chi aspirava a frequentarla. Infatti, trasferito il teatro, il palazzo 
Reale avrebbe visto allontanarsi il permanente pericolo d’incendio e inoltre avreb- 
be potuto essere ampliato con nuove sale per cerimonie e feste adeguate al recente 
corso instaurato dall’arciduca. Il teatro, poi, svincolato dal palazzo Reale, avrebbe 
potuto acquisire l'autonomia indispensabile a permettere la pratica libera del gioco, 
frenata altrimenti dalla vicinanza con gli ambienti della vita ufficiale. 

È noto che l’interesse dell’arciduca per gli spettacoli era tale da averlo indotto a 
promuovere iniziative perché nuovi teatri fossero aperti a Pavia, Monza, Lodi, Crema, 
Mantova e ancora in altre città; non poteva quindi trascurare un'iniziativa volta a 
dotare Milano di una struttura teatrale all’altezza dello sviluppo cittadino. La passio- 
ne per il teatro e la convinzione di esserne intenditore indussero l’arciduca Ferdinando 
a pensare perfino di gestire personalmente un’impresa di spettacoli a Milano. Il pro- 
getto fu accantonato ed egli si accontentò di dirigere il teatro di Monza insieme a 
Giuseppe Carpani, autore di libretti d’opera musicati da Par, Haydn e Weigl.° 

Le concomitanti aspirazioni, oltreché le ambizioni personali, fecero ritenere attendi- 
bili le voci, diffuse perfino a Vienna, circa una possibile dolosità dell’incendio, giunto 
quanto mai opportuno, voci rimaste peraltro senza seguito.” Proprio per quelle am- 
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bizioni e aspirazioni, apparve però chiara la necessità di costruire subito un teatro che 
adeguatamente vi rispondesse, anche per non interrompere una solida tradizione, 
con grave disagio per la città e danno economico per i proprietari. I ricostruttori fu- 
rono infatti gli stessi palchettisti proprietari della vecchia sala, guidati discretamente 
dall’arciduca, ed è evidente come la progettazione dovesse rispettare le consuetudini 
proprie del vecchio teatro, alle quali si aggiungevano altre richieste, sia di distribu- 
zione che di forma. La straordinaria maturità del progetto, dove tutto procede da 
esperienze già verificate, è il risultato delle capacità dell’architetto, naturalmente, ma 
anche delle confermate tradizioni dell’edificio appena scomparso, e delle esigenze dei 
suoi gestori e del suo pubblico, esigenze chiarite nelle lunghe discussioni sui teatri re- 
centemente costruiti e sulla validità del gusto classicistico. Né, probabilmente, furono 
trascurati i suggerimenti di scenografi e coreografi del Regio Ducale, e soprattutto dei 
fratelli Galliari, di Clemente Isacchi e di Pietro Gonzaga (il quale insegnava a Parma 
e dal 1773 aveva portato a Milano le innovazioni veneziane) che poterono contribuire 
con la propria esperienza a indicare gli accorgimenti più utili alla miglior riuscita del 
palcoscenico e della sala. 


Dell’architetto incaricato del progetto vanno sottolineate l’acuta sensibilità di dise- 
gnatore e la provenienza dalle scuole di Roma e di Napoli, centri dell’architettura di 
allora. Istintivamente pronto a captare il gusto diffuso nel pubblico, il Piermarini ri- 
sultava l’architetto più adatto anche per la sua inclinazione al procedimento scienti- 
fico e al lavoro tecnico e manuale. Deve essere tenuto conto che all’architettura era 
giunto dalla meccanica; un matematico, il Boscovich, lo aveva indirizzato agli studi 
a Roma dove, in seguito, la pratica presso Paolo Posi e Carlo Murena e infine presso 
il Vanvitelli lo aveva familiarizzato con il più specializzato mestiere di architetto, 
orientato alle dottrine più recenti. Nell’attività di costruttore poteva appagare anche 
il proprio interesse per la tecnica, che peraltro coltivò sempre in modo anche autono- 
mo, parallelamente all’attività edilizia. Nei suoi taccuini appaiono appunti e studi di 
matematica, fisica, meccanica e astronomia. È noto come si applicasse a inventare 
ed a costruire strumenti di precisione, quali uno speciale tornio, un «micrometro uni- 
versale», presentato ai Lincei, un «idrobalo» o pompa antincendi, adottato dallo 
Stato Pontificio.* 

Ercole Silva, nel suo Elogio dell’architetto Giuseppe Piermarini (Monza 1811), così ne 
descrive l’abilità: « Alle cognizioni e all’esperienza della sua arte aggiungeva il Pier- 
marini molto ingegno meccanico, somma abilità e attitudine di mano, ed una perseve- 
rante pazienza. Si sono veduti de’ suoi lavori di sorprendente precisione eseguiti al 
tornio, e giunse a far parte delle aggiunte, ed a migliorare il tornio che gli era stato re- 
galato da S.A.R., e che era quello sul quale lavorava l’imperatore Francesco I, fatto 
a Londra. Amava moltissimo di fabbricare ordigni della sua professione. Righe pa- 
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rallele, tira-linee, compassi diritti, con le aggiunte e da bombardiere, lo occupavano 
grandemente, ed in questi fu maestro di Gaetano Rocca. Viti, madre-viti, e più rile- 
vanti invenzioni di macchinismo fatte da lui, il possono annoverare fra i distinti mac- 
chinisti». 

Questi interessi, attitudini e capacità concorrono a spiegare la sua concezione del- 
l’edificio come meccanismo esatto, risultato dello studio del dato specifico e concreto 
e non di prefigurazioni dottrinarie, simili a quelle che inducevano altri ad adottare, 
nella planimetria delle sale di spettacolo, particolari figure geometriche come il cer- 
chio e l’ellisse, e spiegano anche la precisione tecnica delle parti dell’edificio che com- 
portavano problemi relativi ai meccanismi, alla carpenteria, alla falegnameria in rap- 
porto all’acustica, aspetti che si possono considerare riassunti nella complessa volta di 
legno, posta a coprire la grande platea. 


Alle pagine seguenti : 


TAV.I. Teatro Regio Ducale di Milano: 
la sala nel 1747 (incisione di M. A. Dal Re). 


TAV. I. Teatro Regio Ducale di Milano: rilievo della pianta 
eseguito probabilmente dal Piermarini. 
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TEORIE SETTECENTESCHE 
SULLA COSTRUZIONE DEI TEATRI 


Nelt'ultimo quarto del Settecento progettare e costruire un teatro d’opera significava 
affrontare un tema architettonico reso particolarmente difficile da dottrine contrad- 
dittorie, dalla varia destinazione delle sue sale, da innumerevoli ostacoli tecnici, oltre 
che dalle necessità della messa in scena e di assicurare acustica, visibilità e sicurezza. 
«Fra tutte le produzioni dell’ Architettura Civile — scriveva il Riccati in Della costru- 
zione de” Teatri — la più disastrosa, la più difficile, la più contumace ad assoggettarsi 
alle teoriche della scienza, ed ai precetti dell’arte, ella, non vha dubbio, è la costru- 
zione de’ Teatri giusta il costume d’Italia». Gli orientamenti dottrinari erano allora 
molto contrastanti. Preoccupazioni moralistiche ed ugualitarie si univano al mito del- 
l’antico nel combattere le ragioni del costume moderno: opponevano la sala disposta 
ad anfiteatro gradonato a quella a palchi, e quindi prevalentemente a perimetro semi- 
circolare anziché ad ellisse, come volevano le regole della fisica, oppure a campana, a 
ferro di cavallo, a racchetta: figure dettate dall'impiego appunto dei palchi, diffuso in 
tutta Europa, ma gradito soprattutto in Italia. 

Un tanto drastico distacco dall’esempio degli antichi e dall’insegnamento del Pal- 
ladio e dello Scamozzi, come quello di progettare teatri a palchi sovrapposti, era at- 
tribuito soprattutto a errate valutazioni della natura dello spettacolo teatrale e al rilas- 
samento morale del pubblico. Sembrava quindi remota la possibilità di configurare 
un organismo architettonico soddisfacente, capace di conservare i valori antichi ed in- 
sieme di rispondere alle richieste attuali. Fra i moderni «non si è ancora determinata la 
vera forma del Teatro», scriveva Tommaso Temanza nella sua Vita di Vincenzo Scamozzi. 
In realtà il modello greco e romano — la cavea a gradinata semicircolare con scena 
fissa — gli sembrava ancora attuale perché le leggi della vista e dell’udito non cam- 
biano con il tempo, e «la Natura», aggiungeva, «è sempre la stessa presso tutte le 
Nazioni». 

D'altra parte, se lo spettacolo era mutato, ciò appariva frutto di errore: Francesco 
Milizia giudicava l’opera in musica italiana una «sciocchezza magnifica» («apparec- 
chiata con grande studio, e con maggiori spese, ma sempre sciocchezza»). E l’edificio 
costruito per quella «sciocchezza» gli appariva in tutto inferiore all’antico, per soli- 
dità, convenienza, bellezza. Il teatro moderno si avvantaggiava — a suo parere — sol- 
tanto per essere coperto dal tetto, e per lui il teatro avrebbe dovuto essere ricondotto 
a farsi «scuola di virtù e di buon gusto». Poiché ciascuno appare in pubblico con una 
apparenza di educazione e civiltà che non conserva privatamente, il Milizia avrebbe 
voluto indurre il pubblico al migliore comportamento proprio con l’eliminare quel 
tanto di riservatezza assicurata dai palchi. « Piacesse a Iddio» — aveva scritto il Te- 
manza — «che andassero in disuso i palchetti, e si sostituissero le gradazioni e le logge; 
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perché altro fine non condurrebbe al Teatro, che l’innocente diletto degli spettacoli». 
Perciò al Milizia come al Temanza sembrava preferibile la gradinata ad anfiteatro, 
come gli antichi avevano insegnato; le motivazioni morali coincidevano con quelle 
della ragione: perfino l’acustica e la visibilità sembravano assicurate meglio.” 

Il Milizia giudicava l’Olimpico di Vicenza il solo buon teatro tra i moderni; nel 
progetto da lui proposto la platea semicircolare doveva essere completata da un pal- 
coscenico di uguale figura; gli usi recenti sarebbero stati soddisfatti da logge disposte 
in successivi arretramenti. Anche Francesco Algarotti riteneva, ma per motivi di effi- 
cienza e non dottrinari, che la figura più opportuna fosse quella semicircolare usata 
dagli antichi, tuttavia accettava le comodità non troppo contrastanti con le «giuste 
leggi» dell’architettura. Perciò — sosteneva nel Saggio sopra l’Opera in Musica — il semi- 
cerchio classico avrebbe potuto essere trasformato in una semiellisse, così da consentire 
l’apertura di un palcoscenico adatto allo spettacolo moderno. Poiché li chiedeva l’uso 
corrente, i palchi avrebbero potuto essere adottati, se di legno, scalari e sporgenti in 
successione, dotati di sostegni gracilissimi, come sono rappresentati nei grotteschi e al 
modo «gotico». 

Enea Arnaldi, che pure guardava al teatro dell’età classica come a modello ideale, 
apprezzava i pregi delle sale moderne, così da raccomandare di contemperare il rigore 
con la comodità e l’economia più attuali.* In tale spirito conciliativo proponeva un 
teatro semicircolare a palchi e a cavea, a scena fissa, però con la possibilità di aggiun- 
gervi scenografie complementari. Similmente diviso tra le necessità dello spettacolo 
e i modelli del passato appare il Piranesi che, nel suo «ampio, magnifico Collegio», 
aveva disegnato un teatro a cavea, con proscenio e palcoscenico profondo, peraltro 
più vicino al Farnese di Parma che agli esempi antichi.* Questa tendenza promosse ri- 
lievi e descrizioni del teatro di Marcello a Roma e di quelli di Ercolano, Taormina, 
Tivoli, suggerì richiami alle pagine di Vitruvio, e si diffuse soprattutto con progetti 
che avevano più che altro carattere di petizioni, di manifesti; tuttavia le aspirazioni 
classicistiche prettamente antiquarie trovarono più tardi espressione architettonica con 
Giacomo Quarenghi, che per l’Ermitage costruì la prima sala in forma antica, adat- 
tata a rappresentare spettacoli d’opera. 

Anche tra i francesi — ancora privi di esperienze paragonabili a quelle italiane, e 
per i quali soltanto alla metà del secolo il teatro era diventato tema edilizio attuale — 
erano sentiti analoghi richiami verso la tradizione; tuttavia era studiata con atten- 
zione ogni manifestazione più recente. L’architetto Gabriel, incaricato del teatro di 
Versailles, aveva mandato Nicolas-Marie Potain in Italia a rilevare le migliori sale; 
così aveva fatto Patte nel 11749.* Soufflot, nel 1750, era stato a Torino, Parma, Milano, 
Vicenza, e aveva eseguito rilievi, ma, non diversamente dal Marigny e dal Cochin, 
aveva giudicato negativamente le sale a palchi, e diffuso l’ammirazione per il teatro 
palladiano. Il Monginot nel 1769 vi aveva notato gli stessi difetti dei teatri francesi; 
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Roubo fils nel 1777 aveva contraddetto il giudizio di Voltaire, che le più belle pidces 
di teatro fossero francesi e i più bei teatri si trovassero in Italia. 

I francesi concordemente avevano esaltato i teatri di Vicenza e Parma (tav. m); 
fra quelli recenti avevano apprezzato sopra ogni altro il Regio di Torino (tav. vm), 
considerato il migliore d’Italia, per le ragioni che vedremo; anche il Nuovo di Bologna 
aveva attirato la loro attenzione, ma soltanto perché più prossimo alle consuetudini 
d’oltralpe. Nell'insieme, la maggior parte dei francesi aveva ammirato delle sale ita- 
liane l'ampiezza e il decoro e rifiutato ciò che contrastava con i loro usi: ne derivò un 
incentivo a contemperare le necessità dello spettacolo e le esigenze del pubblico con i 
motivi offerti dagli esempi di Vicenza e di Parma. Si giudicò quindi opportuno svi- 
luppare la cavea, alla quale del resto si richiamava il consueto amphithéatre francese: 
nell’impossibilità di estenderla a tutta la sala, meglio disegnare balconate in successivo 
arretramento e gradonate; Jacques Soufflot aveva tenuto conto di questa opinione nel 
teatro di Lione, che era diventato subito il termine di riferimento per ogni confronto 
tra edifici italiani e francesi, tra antichi e moderni. Anche Charles-Nicolas Cochin si 
richiamava con Nicolas-Marie Potain al teatro di Vicenza per proporre una planime- 
tria aggiornata in figura ovale per un teatro di commedia adattabile allo spettacolo 
d’opera, di cui parla a lungo nelle Lettres: «cette forme ovale est sans doute la plus belle 
pour un théatre en supposant, à cause des nos usages, l’impossibilité d’employer le 
demi-cercle parfait, comme ont fait les Anciens». André-Jacques Roubo invece dise- 
gnava una sala a pianta semicircolare, a gradinata conclusa verso l’alto da un colon- 
nato, mentre il Damun riprendeva motivi greci e romani in un progetto di teatro a 
cavea, dove avrebbe voluto introdurre addirittura i «periacta» in luogo delle quinte. 
Anche Philippe de La Guepiére presentava un teatro all’antica nel 1763; progetti 
simili disegnò il Desprez per Londra e Stoccolma, e il Dugourc per il Palais Royal. 

L’atteggiamento antiquario ebbe, come si è visto, in Francia almeno altrettanta 
diffusione che in Italia, sempre temperato però dalla preoccupazione di adattarlo al- 
l’attualità. Ma altri — a metà del secolo erano ormai i più numerosi, in Italia e in Fran- 
cia — assai più spesso esasperavano le componenti per così dire «tecniche» nel proget- 
tare il disegno del teatro. Subordinavano cioè le questioni di forma alla ricerca di una 
più esatta rispondenza dell’edificio alle caratteristiche dello spettacolo musicale, ri- 
correndo a dati certi e verificabili mediante l’esperienza. Ricercavano soprattutto le 
migliori condizioni di visibilità e di udibilità, per le quali poteva essere fatto ricorso a 
scienze come l’ottica e l’acustica. E appunto tali scienze sembravano loro suggerire 
l’impianto geometrico della sala di rappresentazione, così che gli scritti di architettura 
teatrale trattano allora diffusamente soprattutto di fisica e di geometria. «Il est très 
certain qu'il faut ètre plus Physicien qu’Architecte, pour construire l’intérieur d’une 
Salle d’Opéra, et qu’il faut connoître toutes les propriétés de l’air et de la voix, son 
étendue, et tout ce qui peut la conserver dans un endroit resserré» — scriveva nel 1766 
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il de Chaumont, che aggiungeva: «L’Architecte a beau tenir le premier rang par son 
savoir et ses talens; s°il n’est pas Physicien, et qu'il veuille donner tout à son génie 
constructeur, il fera de très-belles facades, ornera le tout dans un grand goùt, hasardera 
des choses nouvelles, et de son invention, pour l’intérieur d’une Salle, mais ses pro- 
portions et mesures ne seront point relatives à la voix et à la commodité du Public, et 
par là manquera du principal, malgré la beauté et la richesse de la Décoration: on en 
a des exemples de nos jours». 

Fra i costruttori e gli studiosi d’architettura teorizzarono sull’acustica, oltre al de 
Chaumont (17766), il Vittone (1766), il Monginot (1769) e poi Pierre Patte (1782), ai 
quali seguirono più tardi in Italia Francesco Riccati, Paolo Landriani, Antonio Nic- 
colini e Francesco Taccani; gli scritti dei fisici Mersenne, Kircher, Eulero, Bartoli e 
Nollet non soltanto furono da essi presi in considerazione, ma trovarono eco in pro- 
getti e in edifici realizzati in tutta Europa. Questi studi deviarono talvolta l’attenzione 
verso problemi impropri, fra l’altro indirizzandola inizialmente alla sola figura della 
sala; d’altra parte contribuirono effettivamente a perfezionare l’architettura teatrale, 
sottraendola al dominio d’un dottrinarismo rettorico e del pregiudizio antiquario. Sol- 
tanto la più attenta adesione alla realtà dello spettacolo poteva infatti indurre a valu- 
tare appieno le difficoltà di un tema tanto complesso, e l’avvicinamento attraverso le 
scienze sembrava la via più legittima, corrispondente al generale orientamento del 
pensiero. 

Soprattutto la resa sonora preoccupava i costruttori, dati i contraddittori risultati 
conseguiti in ambienti apparentemente simili, e proprio l’acustica, scienza da poco 
emersa e ancora in formazione, sembrava promettere indicazioni nuove, fondate ap- 
punto su una teorica sperimentalmente corroborata. Ora, le credute analogie dei fe- 
nomeni acustici e ottici indussero dapprima a interpretarli per via geometrica. Furono 
perciò giudicati fondamentali gli studi sulla riflessione, ridotti appunto alla geometria, 
così come era stata ridotta alla geometria l’ottica da Cartesio. L'effetto sonoro parve 
perciò essere prevalentemente in rapporto con la forma e le dimensioni degli ambienti; 
si credette che il suono potesse essere controllato precisando schemi geometrici parti- 
colarmente efficaci per indirizzare i raggi riflessi nei modi più opportuni. 

Il Mersenne nell’Harmonie universelle e Athanasius Kircher nella Phonurgia nova" 
avevano esaminato la propagazione del suono in aule configurate planimetricamente 
secondo curve circolari, paraboliche, ellittiche e iperboliche, coperte da volte ellittiche 
e cupole emisferiche. La figura parabolica — osservarono — riflette in un solo punto i 
raggi incidenti paralleli all’asse della curva; quella ellittica concentra in un fuoco i 
suoni riflessi provenienti dall’altro fuoco. Così dunque in una sala coperta da una volta 
di sezione semiellittica due persone poste ai fuochi possono conversare a grande di- 
stanza. Le superfici lisce come specchi e imbevute di gomma arabica diluita favori- 
scono la riflessione. Ne risultarono variatissimi suggerimenti offerti alla immagina- 
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zione degli architetti, utili per ottenere speciali effetti: eco, rinforzo della voce, suo 
orientamento, trasmissione di suoni in. vasti ambienti. Potevano anzi essere enunciate 
norme generali per i costruttori: i fisici descrissero anche gallerie «per udire a un’e- 
stremità tutto quello che si dice nell’altra», si suggerì come trasmettere la voce, costrui- 
re volte che accrescessero la sonorità, e ambienti per concerti. E queste osservazioni 
riuscivano efficaci proprio per le sale teatrali, offrendo la certezza di buoni risultati, 
confortata anche dall’esperienza di fenomeni osservati in edifici celebri, come San 
Pietro, la villa Simonetta a Milano, la sala del palazzo di Mantova, la villa di Ca- 
prarola. 

Furono allora soprattutto trattatisti d'architettura e architetti francesi e piemontesi 
a seguire quella via. Gabriel-Martin Dumont e l’Encyelopédie proponevano la riduzione 
geometrica della composizione architettonica ancora alla metà del Settecento, facen- 
dovi largo posto nelle tavole relative alla voce Thédtre. Il de Chaumont affermava, 
sulla scorta del Kircher, che «la différence de la forme peut empècher la circulation 
du son, et la répercussion, et que les matières dont on se sert pour construire ne peuvent 
sy opposer, mais bien la forme qu’on donne, et le trop d’ouverture intérieure de la 
Salle».? Anche Damun chiedeva che l’acustica precisasse i requisiti necessari; Bernar- 
do Vittone accostava alle proprie Istruzioni teatrali addirittura un Breve trattato sopra la na- 
tura del suono. Poiché — osservava il Vittone — i raggi son riflessi in rapporto alle superfici 
che circondano gli ambienti, deve essere studiata principalmente la forma planime- 
trica delle sale a palchi. Quelle a campana sono troppo lunghe perché le voci possano 
essere bene ascoltate, ma assicurano una buona visibilità; quelle a trapezio unito a un 
semicerchio richiedono un boccascena troppo largo e troppo vasti e macchinosi appa- 
rati scenografici. Quelle a ferro di cavallo contemperano le qualità delle une e delle al- 
tre, e perciò sarebbero le migliori. Tuttavia il perimetro a ellisse consente di sommare 
alle opportunità offerte dal tracciato a ferro di cavallo anche la più soddisfacente resa 
acustica, assicurata appunto dalla costruzione geometrica. Infine Pierre Patte riferì 
alle leggi dell’acustica e dell’ottica ogni particolare del suo progetto schematico di 
teatro. Senza la fiaccola di queste scienze — scrisse nel suo breve trattato — non c’era da 
meravigliarsi che fin allora si fosse errato nelle tenebre, e senza il loro soccorso nessuna 
speranza poteva aprirsi per un buon risultato architettonico. Certamente la sala più 
adeguata allo scopo è quella con pianta a ellisse, sia perché il suono si propaga secondo 
un volume, che sezionato dà quella figura geometrica, sia per la proprietà del perime- 
tro ellittico, che consente di riflettere in un fuoco i suoni prodotti da una fonte che si 
trovi nell'altro fuoco: perciò la sala deve essere disegnata in modo tale che i due fuochi 
coincidano l’uno con il centro del proscenio e l’altro con il centro della sala. In que- 
st’ordine di interessi e con questi intendimenti fu costruito a Roma il Tor di Nona," 
e analogamente fu disegnato da Ennemond Petitot il progetto per la Pilotta di Parma. 
Così a Mestre fu costruito il Balbi, inaugurato nel 17779, e similmente era stato disegnato 
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dall’Alfieri il Regio di Torino (tav. vm): gli architetti francesi, 1’ Eneyclopédie e il Vit- 
tone ne diffusero gli schemi compositivi.'* E appunto il Regio di Torino divenne il 
teatro più noto d’Europa; derivò dalla sala dell’Alfieri perfino la curva del teatro di 
Lione, di Jacques Soufflot, l’edificio che con Sainte Genéviève a Parigi (il Panthéon) 
inaugura l’età neoclassica. 

Invece la sala a pianta parzialmente parabolica proposta dal de Chaumont ripren- 
deva identicamente lo schema disegnato dal Kircher nella Phonurgia nova per descriver- 
ne le caratteristiche sonore, anticipato dal Mersenne nell’ Harmonie universelle.* Da con- 
siderazioni simili derivarono anche le proposte del Riccati di disegnare curve a cate- 
naria e perfino a spirale logaritmica. E pure la copertura «sferoidale» di tanti teatri — 
compreso quello di Torino — ebbe origine dalle caratteristiche riconosciute al suono 
di propagarsi secondo un volume sferoide allungato, e dalle conseguenti proprietà 
acustiche della volta «ellissoplasta» illustrata dal Kircher, e poi diffusa da una serie 
di fisici fino a Pierre Patte.** 

La geometria sembrò dunque per qualche tempo soddisfare i requisiti dell’acustica 
nella sala, così come attraverso la prospettiva soddisfaceva quelli della scenografia nel 
palcoscenico, determinando dimensioni e forme. Ma poiché essa concorreva a risolvere 
problemi anche di distribuzione, e più propriamente di composizione architettonica 
(per esempio ripartire i palchi lungo la curva, orientarne i divisori, dare dimensioni 
al proscenio, al boccascena, all’orchestra), ecco che la geometria sembrò dapprima of- 
frire il fondamento razionale all’intera progettazione del teatro.* 

Più tardi, a Settecento inoltrato, mentre i criteri del secolo precedente erano ormai 
abitualmente applicati dagli architetti, i fisici spostarono invece i loro interessi 
dalle proprietà della riflessione al mezzo nel quale il suono si propaga e al suo potere 
di trasmissione. Così l’acustica parve allora poter prescrivere anche i materiali co- 
struttivi da impiegare più opportunamente, e le norme da osservare nella decorazione 
e nell'arredamento. Jean-Antoine Nollet, riaffermando che il suono si trasmette più 
facilmente in corpi densi ed elastici, indugiava a considerare sperimentalmente la sua 
diffusione. Quanto alla riflessione, erano già note le sue leggi; era il caso piuttosto di 
soffermarsi sulle proprietà delle superfici più adatte a trasmettere le vibrazioni. Scrisse 
il Nollet che il suono si rinforza non soltanto, appunto, con la riflessione, ma anche con 
la vibrazione delle pareti, delle volte, dei pavimenti. Così per ottenere una buona acu- 
stica dovevano moltiplicarsi gli accorgimenti, superando la schematica geometria dei 
fisici seicenteschi e dei trattatisti d’architettura. Nollet descrisse le proprietà della volta 
di legno, cava come un tamburo;'* Rousseau, nel Dictionnaire de musique, quelle dell’or- 
chestra, da costruire come una sorta di cassa di legno, leggera e risonante, isolata sopra 
una fossa, così da vibrare come uno strumento musicale e rispondere a tutti gli altri, 
aumentandone l’effetto. Gli architetti ne trassero subito norme costruttive: de Chau- 
mont ne dedusse che «le plafond est ce qu'il y a de plus essentiel pour soutenir la voix 
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et la faire circuler» e Nicolas Cochin, contraddicendo quanto era ancora comune- 
mente sostenuto, scrisse che «la différence de sa forme n’empéche point la circulation 
du son ni sa répercussion, si les matières dont on la construira ne s°y opposent, et si 
l’on n°y laisse point de trop grandes ouvertures qui puissent le faire perdre». Descrisse 
dunque una volta di legno a sesto ribassato, appesa a una soprastante volta di mura- 
tura «légère comme celles des Églises Gothiques».' 

Anche Bernardo Vittone si soffermò sugli effetti prodotti dai materiali sui quali il 
suono incide. A suo parere le sostanze scarsamente dense — come il legno — favoriscono 
la risonanza; quelle lisce - come l’intonaco — facilitano la riflessione. E possiamo an- 
ticipare qui che alla Scala fu allestita una volta di legno rivestita di intonaco. Poco 
dopo, il Monginot poté generalizzare le osservazioni fin allora fatte, e affermare che 
tutte le figure suggerite dall’acustica si comportano in definitiva analogamente, per- 
ché la fonte sonora non può mai essere collocata nel punto di maggiore efficacia. Di- 
scusse perciò a lungo le modalità costruttive dell’orchestra e la forma migliore per la 
copertura del proscenio. A suo parere, come per Rousseau, l’orchestra avrebbe dovuto 
essere recinta da una doppia parete di legno ben connesso, vuota nel mezzo.” 

Così oltre la metà del Settecento gli architetti persuasi dalle teorie acustiche erano 
indirizzati su queste linee: alcuni seguivano le più rigide prescrizioni geometriche (co- 
me il Patte, secondo il quale, per distinguere le figure più favorevoli al suono, non c’è 
che da far attenzione al modo in cui si comportano i suoi riflessi), mentre altri si 
confermavano nella convinzione che giovasse curare meglio i rapporti dimensionali tra 
palcoscenico e sala, le qualità dei materiali, gli accorgimenti da impiegare nella deco- 
razione e nell’arredamento. Il Piermarini fu tra i primi ad avvertire queste più recenti 
indicazioni, che si accompagnavano da tempo, presso i fisici, alla raccomandazione — 
fin allora non osservata — di semplificare e uniformare le decorazioni: scienza e gusto 
parvero allora coincidere. Tuttavia altri costruttori accordavano più fiducia alla espe- 
rienza derivata dalla pratica costruttiva, ed erano maggiormente attenti alle preferen- 
ze del pubblico, alle effettive necessità dello spettacolo e anche alla parte svolta dall’e- 
dificio nella vita sociale. Alcuni di essi pubblicavano i propri progetti senza appog- 
giarsi a riferimenti teorici, talvolta esaltando il primato dell’esperienza sulla teoria, e 
quello della forma e dell’invenzione su ogni regola obbiettiva. 

Così fece Antonio Bibiena, che difese appassionatamente il suo progetto per il teatro 
Comunale di Bologna dalle critiche degli accademici Clementini e dell’ Algarotti, giu- 
stificando punto per punto le scelte fatte." Nella vicenda architettonica settecentesca 
quella polemica si appalesa come un capitolo importante e memorabile dell’ormai se- 
colare e inconciliabile contrasto, anche in architettura, tra gli indirizzi empiristici e 
quelli razionalistici. La pratica esperienza — sostenne Antonio Bibiena — sconfigge ogni 
previsione della geometria, dell’ottica e dell’acustica. Per convincersene, basta con- 
frontare le leggi e i suggerimenti della fisica con i risultati ottici e acustici nelle sale 


Li 


costruite secondo quei dettami, oppure controllare le sale meglio riuscite con i tracciati 
geometrici spesso consigliati. Così l’«approssimante semplice pratica» conferma che 
non esistono figure planimetriche e perimetrali, né dispositivi speciali, né materiali in 
grado di assicurare la somma dei risultati sperati. La planimetria a campana è cri- 
ticata dagli accademici razionalistici perché la costruzione secondo «le tangenti al 
convesso intorno della curva» dimostrerebbe la difficoltà di visibilità da alcuni palchi. 
Secondo il Bibiena i risultati ottenuti in sale così fatte, come a Siena e Pistoia, provano 
il contrario di quanto asserisce la geometria: «infiniti disinganni ci porge quell’espe- 
rienza, che come troppo rozza e grossolana talvolta si condanna, così che questa mia 
curva a campana, che sembra non poter reggere al gran lume delle infallibili teoriche 
regole, dovrassi prima vedere, e concordare come debitamente applicarla»; le co- 
gnizioni teoriche valgono appunto soltanto se confermate dalla pratica. Così pure ci 
si stupirebbe confrontando in teatri a ferro di cavallo, come l’Argentina e l’Aliberti di 
Roma, a quanti spettatori sarebbe assicurata una buona veduta e quanti in realtà go- 
dano lo spettacolo. 

Quanto alla sonorità, non c’è regola capace di garantirne la riuscita, sostiene Anto- 
nio Bibiena; chiese ornatissime e coperte da volte complesse sono ottimamente acusti- 
che; nelle piccole sale il legno è stato impiegato proficuamente; in sale più vaste l’acusti- 
ca non è stata pregiudicata dalla muratura. Alcuni, appoggiandosi a precetti matemati- 
ci e fisici, giudicano che la figura del perimetro della sala giovi alla sonorità, e che conti 
la qualità del materiale impiegato. In realtà, dice il Bibiena, il suono si comporta di- 
versamente dalla luce, perché i raggi non giungono paralleli alla parete, e i risultati 
non possono essere ricondotti alla geometria. Così è meglio affidarsi alle prove già ac- 
certate, ed essere consapevoli che tutto è avvolto nel buio dell’incertezza; per ogni 
accorgimento preso, valga l’attestazione di averlo scelto «perché la mia pratica così 
mi ha insegnato». 

Dunque efficace acustica e ottima visibilità risultano pregi comuni a teatri a campa- 
na, a ellisse e a ferro di cavallo; chiese coperte a volta godono di risonanza eccezionale; 
la curva e la materia della copertura devono essere commisurate all’ampiezza della 
sala; le sicure qualità acustiche del legno sono compromesse da alterazioni climatiche 
e stagionali. Infatti alcuni spettatori riferivano che la sonorità a Torino era diminuita 
qualche tempo dopo l’inaugurazione, che all'Argentina di Roma l’acustica risultava 
debole in caso di pioggia, che a Brescia il soffitto di legno, appeso e isolato, non aveva 
dato risultati apprezzabili. Anche la consigliata riduzione degli ornati non trovava 
unanimi conferme. Fu ricordato che a Milano la rimozione delle colonne dal proscenio 
del Regio Ducale aveva prodotto effetti acustici negativi, così da doverle rimettere in 
luogo, che a Lisbona il decoratissimo teatro era troppo risonante senza pubblico. 

Quanto agli ostacoli visivi opposti dagli ornati, non è nel vero — asserisce il Bibie- 
na - chi crede di provarli per via geometrica, disegnando in pianta le ombre «che fan- 
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no dentro de’ Palchi quegli Ornati, che stanno loro al difuori» e che «quanto si vede 
ingombrato dall’Ombra, tutto sia luogo inetto e malamente buttato». Basta visitare 
i palchi già eseguiti, e soggetti a questa censura, e osservare come le cose vadano di- 
versamente, perché gli spettatori non sono «immobili, e conficcati dentro de’ loro 
Palchi», ma si muovono e si adattano a ciò che attrae la loro attenzione. Così, con 
opposti e parimenti attendibili argomenti, si confrontavano costruttori dottrinari ed 
empiristici. Ma ancora altri architetti si rifacevano a elementari osservazioni di psicolo- 
gia sensistica e a richiami generici alla natura acustica e ottica dei principali tra i pro- 
blemi teatrali. Fu osservato che, per meglio ascoltare e vedere, in una piazza il pub- 
blico si raccoglie a cerchio attorno all’oratore: se ne dedusse che la sala dovesse essere 
circolare. «Qu’on observe le Peuple» — scrive Charles de Wailly — «lorsqu’il cherche 
en méme temps à voir et à entendre un orateur parlant dans une place; d’abord un 
demi-cercle se forme devant l’orateur qui est alors à peu près le centre de tous ses 
rayons; si les rayons se prolongent, les nouveaux spectateurs gagnent sur les còtés de 
l’orateur, en augmentant la circonférence, ils forment enfin les trois quarts d’un cercle 
... partant de ce principe naturel dans lequel mon expérience m°a confirmé, j'éta- 
blis une proportion géométrique à tous les théàtres».! La Comédie Frangaise fu dise- 
gnata così da Marie-Joseph Peyre e da Charles de Wailly, agli occhi dei quali le figure 
geometriche del cerchio e della sfera si arricchivano di significati simbolici, onde quelle 
figure furono replicate a regolare non soltanto la sala, ma l’intero edificio teatrale se- 
condo una scala proporzionale ritenuta universalmente valida. 

Per quanto complessa, questa tematica non esauriva tuttavia i problemi e gli inte- 
ressi dei costruttori. Infatti le molte funzioni del teatro — sala di rappresentazione, ma 
anche sala per feste da ballo, casa da gioco, salotto, circolo cittadino e ristorante — esi- 
gevano che fossero risolti insieme problemi diversi e tutt’altro che omogenei. Gli usi 
dell’edificio non suggerivano soltanto di studiare le opportunità offerte dall’acustica, 
dall’ottica, dalla scenografia e dalla meccanica, ma nell’edificio dovevano essere favo- 
riti il ritrovo e la conversazione, e insieme essere osservate le misure di sicurezza richie- 
ste dal movimento di centinaia di persone e dall’impiego di tanto materiale infiamma- 
bile. L'importante ruolo di rappresentanza e la particolare destinazione di tante sale 
di uso pubblico, la collocazione dei servizi e dei macchinari richiedevano al progetti- 
sta e al costruttore capacità organizzative e compositive, e conoscenze tecniche assai 
vaste e insieme specializzate. 

Per la platea erano quasi infiniti i criteri e i procedimenti seguiti nel tracciare curve 
planimetriche in mutevoli varianti. D'altra parte, se i palchi, con le loro cortine che 
li riparavano dagli occhi indiscreti, separati da tramezzi dai palchi adiacenti, erano 
talora rifiutati (per motivi di moralistico decoro, o perché in contrasto con le consue- 
tudini francesi, o con l’antico, o con l’acustica e con l’ottica) in favore delle balco- 
nate aperte e delle gradinate, li esigeva l’abitudine ormai secolare del pubblico italia- 
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no, che a Milano e in Lombardia chiedeva anzi di accrescere la riservatezza, aggiun- 
gendo camerini di servizio. «L’uso delle piccole Logge . . . procura un infinito comodo 
agli Spettatori» — scrisse Francesco Riccati — pur introducendo «tante difficoltà e tante 
contraddizioni, che non è possibile né di superarle, né di vincerle». Tuttavia la richiesta 
era tanto pressante, che non era immaginabile rinunciarvi: perfino il progetto presen- 
tato dal Milizia comprendeva alcune logge, dotate anche di «camerini per credenze 
e guardaroba», forse i primi apparsi in un disegno pubblicato. E il Riccati continuava: 
«noi siamo da lungo tempo abituati ai Palchi, che facilitano l’intervento alle rappre- 
sentazioni, ognuno secondo il suo grado e le sue facoltà . . .»; «ogni Palco è come la 
propria casa di ciascun proprietario, in cui può star solo, se vuole, può procurarsi pic- 
cola o numerosa società d’amici, può mangiare, può giocare . . . insomma, le nostre 
Donne di ogni età rinunziano di buon grado a tutte quelle utilità che possono prove- 
nire dalle Logge aperte, per godere una continua conversazione sempre varia nei loro 
palchi». Perciò prevaleva, rispetto ad altre figure ugualmente adatte, la planimetria 
a ferro di cavallo, benché non sorretta da alcun riferimento teorico, per la migliore 
visibilità consentita e soprattutto per il numero maggiore di spettatori che poteva ac- 
cogliere. 

Del resto, l’uso dei palchi rispondeva, oltre che al costume italiano e ai motivi ricor- 
dati, anche ai vantaggi economici che si aggiungevano a quelli ottenibili col gioco: 
«questa proprietà [dei palchi], destinata apparentemente al solo divertimento, viene ad 
essere per molti proprietari una parte non dispregevole della loro Entrata» scrivono 
a verbale i palchettisti milanesi radunati a concertare la ricostruzione del teatro.” 
Aggiunge per suo conto Pierre Patte che senza la pigione dei palchi, che procura la 
rendita più sicura, difficilmente forse si sosterrebbero le imprese teatrali.** 

La consuetudine di tenere in teatro feste da ballo consigliò di adottare soprattutto 
nella platea particolari accorgimenti. Ordinata in Francia prevalentemente in par- 
ferre, parquet e amphithédtre, la platea era in Italia tenuta quasi orizzontale, appunto 
per consentire balli, ed era arredata di consueto con panche e poltrone; talora — come 
a Berlino, a quel che attesta il Patte — si preferiva adattare provvisoriamente l’ambien- 
te allestendo un assito, così da render continui su un medesimo piano platea e palco- 
scenico, e l’accorgimento era usato anche in Francia, a cominciare dalla sala di Ver- 
sailles. L’orchestra prendeva un diverso rilievo se affossata, o a livello della platea. 
Talora preoccupazioni acustiche avevano fatto scavare una sorta di cassa di risonanza 
sotto l’area destinata agli orchestrali, come era stato fatto a Torino: accorgimento 
apprezzato dal Monginot, ma avversato poi dal Cochin, che lo trovò inefficace.”* Ra- 
gioni di sicurezza indussero a cercare di limitare i pericoli derivanti dall’eccessivo 
impiego del legno. A questo scopo, per i soffitti furono nuovamente proposte volte 
reali di muratura a profilo ellittico, richiamanti le indicazioni dei fisici seicenteschi, 
che avevano illustrato le proprietà acustiche delle sale coperte da volte così fatte. 
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L’impressionante frequenza degli incendi aveva indotto a cercare più incisive pre- 
cauzioni, e così alcuni teatri di Bologna, Firenze, Pavia, Mantova, Treviso erano stati 
costruiti interamente di muratura; altri, a Torino e a Napoli, avevano di muratura le 
scale e i corridoi; il Cochin cercò di precisare quali punti richiedessero indispensabil- 
mente il legno." Ma poiché i teorici non concordavano, affermando taluni che la sala 
dovesse essere concepita come uno strumento musicale, con le stesse attenzioni dedi- 
cate alla cassa del violino (foderata di legno, e come dotata di casse di risonanza, essa 
avrebbe dovuto vibrare con i suoi palchi lignei assieme ai suoni dell’orchestra e al 
canto degli attori), prevalse il criterio di costruire di muratura la sola struttura esterna, 
con le scale e i corridoi, ma non la sala principale, i palchi e la volta. 

L’illuminazione poneva altri problemi: lampade a parete, «riverberi», lumiere, 
«lustre», furono collocati davanti al proscenio, al centro della platea, ai due fuochi 
dell’ellisse, e sperimentati per rispondere alle necessità contrastanti delle rappresen- 
tazioni e dei diversi usi della sala e dei palchi; d’altra parte si temeva che compro- 
mettesse l’acustica l’uso di far discendere la lumiera da una botola aperta nel soffitto, 
che ebbe così sempre più rare applicazioni.** 

Nel palcoscenico lo sviluppo dell’opera in musica nell’ultimo cinquantennio aveva 
fatto accrescere gli apparati scenografici, moltiplicando il numero delle quinte — por- 
tate fino a sette di quattro tagli ciascuna e ampliate di dimensioni — e pure i piani 
forati e i ballatoi utili alle manovre. Il vano del palcoscenico aveva dovuto ampliarsi 
in ogni senso, allungarsi, comprendere ampi spazi anche in altezza, e allargarsi in vani 
laterali perché vi fossero depositate le scene non utilizzate. Più tardi, all’inizio dell’Ot- 
tocento, alle ragioni della scenografia si aggiunsero quelle dell’acustica; fu sostenuto 
che l’ampiezza del palcoscenico giovasse alla sonorità della platea.” 

L’apertura del boccascena, e il suo rapporto con la sala, erano ragione di studio; 
il boccascena concavo e tripartito — consigliato dal Cochin nel suo Projet d’une salle de 
spectacle, realizzato dal Potain nel 1763 e più tardi ripreso in Italia da Cosimo Morel- 
li - sembrò in qualche caso meglio raccordare la sala al palcoscenico, oltre che rispon- 
dere all’esigenza di osservare l’unità di tempo e luogo nello spettacolo.’ La profon- 
dità del proscenio e l’inclinazione delle sue pareti, lo sporto del palco nella platea, la 
pendenza del palco stesso, la sua illuminazione, la sua altezza, il tracciato delle guide 
per le quinte erano entrati tra i temi principali nello studio del progetto. Altre diffi- 
coltà presentavano la collocazione e il funzionamento dei macchinari, cui 1’ Encyclopédie 
aveva dedicato decine di tavole. E nuovi ambienti dovevano essere destinati a formare 
le quinte, sicché enormi ateliers per le scenografie furono praticati nei sottotetti. Inoltre 
numerosi altri vani erano necessari per gli attori. Si aggiungano poi le richieste dei 
cantanti, per i quali dovevano essere riservati non soltanto i camerini prossimi al pal- 
coscenico, ma anche abitazioni indipendenti, e l’esigenza di una scuola per il corpo di 
ballo, da ospitare in apposite sale. 
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Si comprende da questi problemi, compositivi e tecnici, come Pierre Patte potesse 
affermare che non c’era nessuna questione sulla quale si andasse poco d’accordo 
quanto quella sulla disposizione interna d’una sala di spettacolo. D’altra parte, come 
l’opera in musica nel suo svilupparsi andava superando ogni soluzione proposta, e le 
conoscenze di acustica mutavano rapidamente le indicazioni relative alle migliori 
condizioni di sonorità, così pure si trasformavano il pubblico e l’uso dell’edificio da 
parte del pubblico, le cui preferenze e consuetudini mutavano da luogo a luogo, così 
che era diverso il ruolo assunto nelle diverse città dall’edificio teatrale. 

Diversamente da Parigi e dalle altre capitali, che avevano nelle Corti i più impor- 
tanti luoghi di convegno e rappresentanza, a Milano il teatro era l’unico centro aperto 
alla intera società cittadina. Per tale ragione avevano qui importanza prevalente i 
balli e i veglioni tenuti nella platea, non meno del gioco nei ridotti e nei palchi, ch’e- 
rano salotti in cui si riceveva. 

Poiché la fortuna del teatro pubblico si reggeva sugli introiti assicurati dal pubblico 
pagante, nelle città in cui era indispensabile frequentarlo, come a Milano, l’interesse 
economico degli impresari e dei proprietari ne veniva esaltato. Si riteneva vantaggioso 
non soltanto gestire gli spettacoli e le attività annesse, ma anche — come è stato detto — 
investire nel palco, per affittarlo o venderlo. Il gioco, che era frequentato ancor più 
delle rappresentazioni, comportava altri importanti interessi finanziari, che induce- 
vano ad aprire le sale dei ridotti e gli ambienti annessi con una certa autonomia ri- 
spetto alle rappresentazioni e rendevano necessaria la presenza di ambienti contigui 
di varia destinazione. 

Così, più che i contrasti dottrinari, il variare dello spettacolo, ancora in via di asse- 
stamento in ognuna delle sue manifestazioni, e insieme il complesso uso della sala e 
degli annessi, avevano a lungo impedito di fissare un tipo di edificio universalmente 
accettato. I molti ambienti non direttamente interessati allo spettacolo non avevano 
trovato dapprincipio nei teatri di tutta Europa una disposizione precisa; poi erano 
stati ordinati prevalentemente in un corpo di fabbrica accostato a quelli della sala e 
del palcoscenico. All’ingresso erano necessari atrii dove la servitù potesse stazionare; 
altre sale dovevano consentire l’attesa al coperto delle carrozze, come, forse per primo, 
aveva auspicato il Monginot;*” il caffè abbisognava di sale ampie, e così l’ammini- 
strazione, la distribuzione dei biglietti, la sorveglianza; i gestori chiedevano spesso di 
aprire botteghe all’interno. Il gioco poteva svolgersi soltanto in vasti saloni o in più 
sale, al modo del Ridotto di Venezia; per gli usuali pranzi erano necessarie salette 
servite da una cucina, così che il ristorante potesse funzionare tutta la giornata; per 
le necessità dei palchi erano richiesti fornelli che talvolta erano riuniti in apposite 
stanze. Perché gran parte delle sale potessero essere frequentate indipendentemente 
dalle rappresentazioni, questi ambienti dovevano essere collocati verso la strada, e 
in tal modo caratterizzavano l’aspetto esterno dell’edificio. La frequenza del pubblico 
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suggeriva poi di facilitare il traffico delle carrozze, adottando portici di ingresso car- 
rabili per un’ordinata entrata e uscita al coperto. 

L’aspetto esterno poneva altri problemi, perché non esisteva un riferimento tradi- 
zionale per la facciata, e non era stato ancora definito uno schema accettabile di di- 
sposizione dei vani del complesso che potesse tradursi in facciata. Così pochi edifici 
teatrali erano completati a metà Settecento con una fronte. «È una vergogna il par- 
lare delle facciate de’ nostri Teatri», scriveva il Milizia. «Il loro esterno sì per la forma 
che per gli ornati niente annuncia di quello, che nell’interno si contiene. Se non si 
scrive al di fuori Questo è un Teatro, nemmeno Edipo ne indovinerebbe l’uso, cui è de- 
stinato».?* L’Algarotti, per parte sua, raccomandava di ornare sontuosamente l’e- 
sterno, praticando loggiati, scalinate, nicchie alle pareti, e si richiamava ai progetti 
disegnati ma non realizzati di Girolamo Dal Pozzo e di Tommaso Temanza, e anche 
al teatro d’Apollo di Berlino. Riusciva peraltro difficile immaginare una facciata per 
questo edificio ancora senza tradizioni : infatti per molto tempo là dove la parete ester- 
na d’ingresso era decorata, la facciata non si differenziava da quella di un palazzo di 
abitazione. 

Neppure i teorici francesi si pronunciavano. Il de Chaumont aveva evitato di dise- 
gnare la fronte del teatro proposto nel 1766, e si era limitato, nel suo secondo libretto, 
Véritable construction extérieure, a raccomandare di non imitare l’antico, e di studiare 
piuttosto come meglio localizzare l’edificio; questa era ritenuta la premessa essenziale 
a una buona architettura. Il Monginot osservava quanto riuscisse difficile dare alla 
facciata un carattere consono al soggetto. A suo parere alcuni non osavano disegnare 
un peristilio «dans la crainte de tomber dans la ressemblance des temples» e aggiunge- 
va che «d’autres ne trouvent rien de mieux que de former un soubassement à arcades 
égales, à fin de gagner un double dégagement». 
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tav. I. Teatro Farnese di Parma: rilievo della pianta 
eseguito probabilmente dal Piermarini. 


TAV. Iv. Teatro Argentina di Roma: rilievo della pianta 
eseguito probabilmente dal Piermarini. 
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TAV. v. Teatro Argentina di Roma: rilievo della platea e dei palchi 
conservato tra le carte del Piermarini. 
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TAV. vi. Teatro San Carlo di Napoli: pianta. 


tav. vii. Teatro Regio di Torino: pianta della sala 
(con tracciati geometrici) di Benedetto Alfieri. 
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Tav. vu. Teatro progettato da Gabriel-Martin Dumont: 
facciata e pianta. 
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TAV. Ix. Teatro dei Quattro Cavalieri di Pavia 
di Antonio Galli Bibiena: pianta. 
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LA SCELTA DEL LUOGO 


Incendiato il Regio Ducale, il comune desiderio di dotare la città di un nuovo teatro 
dovette fronteggiare una complessa situazione patrimoniale e giuridica. Infatti quel 
teatro era stato costruito all’interno del palazzo Reale da un certo numero di nobili 
e dall’appaltatore, che ne avevano tratto la proprietà dei palchi; inoltre i gestori degli 
spettacoli avevano goduto anche degli introiti provenienti dai giochi, dalle feste e dalle 
botteghe interne; potevano, quindi, vantare diritti sulla sala.* Alla ricostruzione erano 
dunque interessati sia la Regia Camera, sia i privati proprietari e gestori. L’arciduca 
Ferdinando, poi, non soltanto era desideroso di ricostruire un centro di relazioni che 
affiancasse la vita ufficiale, una sorta di teatro di Corte separato però dal palazzo, come 
contemporaneamente stava facendo a Monza, ma soprattutto, come si è detto, si mo- 
strava vivamente interessato agli spettacoli per se stessi. Per queste ragioni la Scala fu 
costruita soltanto apparentemente per iniziativa dei proprietari dei palchi del Regio 
Ducale: in effetti fu determinante l’intervento dell’arciduca e di Vienna stessa. L’ar- 
chitetto fu scelto senza interpellare i palchettisti; per la forma essi chiesero che fosse 
ufficialmente designato dall’arciduca, e la scelta infatti cadde sull’architetto pubblico.” 
I modi della ricostruzione furono suggeriti dal Firmian, plenipotenziario governativo 
a Milano. Se poi fosse confermata l’insinuazione del contemporaneo Alberico Belgioio- 
so, che l’arciduca era interessato direttamente alle fortune dell’impresa appaltatrice 
dei lavori di costruzione — alla quale infatti furono affidati altri importanti lavori pub- 
blici, da quelli per il canale di Paderno, compiuto nel 1777, a quelli per il teatro In- 
terinale e per la Canobiana —, sarebbe completo il quadro della commistione degli in- 
teressi e della collaborazione tra poteri pubblici e privati che caratterizzarono la rea- 
lizzazione della Scala e che sembrano essere stati costume del regime austriaco.* 

La località in cui costruire il teatro fu invece discussa tra i privati, Ferdinando e la 
Corte di Vienna: scartata la proposta di ricostruirlo nello stesso luogo, furono esami- 
nate le aree camerali, situate nel centro, abbastanza ampie per ospitare il nuovo edi- 
ficio. Il conte Firmian propose di ricostruirlo, di muratura e non di legno, sull’area 
delle scuole Canobiane presso la via Larga, vicina al palazzo Reale, incaricando già 
il Piermarini di studiare la costruzione di un teatro Grande e anche di un teatro 
provvisorio: erano trascorsi pochi giorni dalla notte dell’incendio. A Vienna il Kau- 
nitz concordò senza esitare che il teatro dovesse sorgere isolato, esterno al palazzo, po- 
co distante; riteneva adatta la località occupata dalle scuole Canobiane, divenute di 
pubblica proprietà in seguito alle recenti soppressioni di enti religiosi. 

Mentre non furono sollevate obiezioni sull’architetto, sul tipo di costruzione e sul- 
l’appaltatore dei lavori, furono oggetto di trattative la scelta della località e l’apertura 
di un secondo teatro, capace di soddisfare le molte richieste di palchi. L’arciduca stes- 
so insistette e ottenne in breve, dopo qualche riserva di Vienna, di allestire anche il 
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teatro Piccolo. Intorno alla località dove situare il teatro Grande i pareri rimasero 
per qualche tempo divisi, sia per i diversi interessi economici e le diverse previsioni 
urbanistiche, sia per la necessità di tener conto d’ambizioni per così dire «di rappre- 
sentanza». 

Ferdinando era propenso a situare il teatro maggiore sull’area del convento della 
Scala oppure in via Larga, e il minore nel giardino del luogo pio Trivulzio, un rico- 
vero per vecchi nel centro cittadino, tra il Naviglio e il verziere di Santo Stefano. 

Il teatro Grande avrebbe eventualmente potuto essere costruito, secondo lo stesso ar- 
ciduca, nella contrada Marina, di fianco al Collegio Elvetico. Quest’ultima scelta corri- 
spondeva all’orientamento governativo, ormai di vecchia data, di destinare a centro 
direzionale la zona settentrionale della città, situata presso la Porta Orientale. Infatti 
qui, sulle aree occupate dagli orti di alcuni conventi, Nicolò Pacassi, architetto di 
Corte a Vienna, aveva proposto qualche anno prima di edificare il nuovo palazzo du- 
cale, per il quale era stato chiamato il Vanvitelli. Dal corso di Porta Orientale, inol- 
tre, partiva lo stradone alberato diretto alla villa di Ferdinando, allora in costruzione 
a Monza. Più tardi, quando il Collegio Elvetico fu destinato a sede del Consiglio di 
Governo, attorno ad esso furono aperti i Boschetti e il primo giardino pubblico, men- 
tre il tratto di bastioni corrispondente fu alberato per rendere più gradevole il « pas- 
seggio» in carrozza. E qui fu aperto, contemporaneamente alla Scala, il famoso Vaux- 
hall, il ristorante con maneggio e giardino più frequentato della città. Col fine di of- 
frire maggiore decoro al quartiere vennero stabilite speciali esenzioni fiscali, che fa- 
vorirono il sorgere di edifici particolarmente rappresentativi, come i palazzi Bovara, 
Serbelloni, Pertusati e, poi, la villa Belgioioso. Tuttavia Giuseppe II avrebbe preferito 
confinare il nuovo teatro presso il Castello, mentre i palchettisti erano contrari tanto 
ai desideri dell’arciduca quanto a quelli della Corte di Vienna, indicando l’area del 
soppresso convento di Santa Maria della Scala. 

La controversia — che si protrasse dal primo accenno del Firmian del 2 marzo e 
dalle prime assemblee dei delegati dei palchettisti fino al dispaccio di Maria Teresa 
del 15 luglio* — rispondeva alle diverse valutazioni del ruolo attribuito al teatro nel- 
la vita cittadina. Chiaramente, la propensione dell’arciduca a conservare prossimo 
al palazzo il futuro centro della società cittadina contrastava con lo spirito di Giu- 
seppe II, ostile alla pratica del gioco, mentre i privati erano interessati a collocare 
il teatro ben separato dal palazzo Reale, dove fosse consentito il massimo concorso 
di pubblico. 

I palchettisti furono espliciti nel ricusare il suggerimento dell’imperatore: qualunque 
luogo lontano dal centro sarebbe risultato inadatto; in particolare, la vicinanza del 
Castello risultava pericolosa, tanto è vero che nel corso del secolo un teatro là costruito 
sarebbe stato distrutto tre volte per gli eventi militari succedutisi. Inoltre, la posizione 
periferica di quelle aree avrebbe diminuito la frequentazione del teatro, soprattutto 
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durante la cattiva stagione, e nessun gestore avrebbe acconsentito a esporsi a una per- 
dita sicura. 

Poiché, tra i diversi pareri, quelli dell’arciduca e dei privati potevano conciliarsi, 
il teatro maggiore sorse nella località più centrale e più facilmente accessibile, situata 
ai margini di strade importanti, non troppo prossima alle abitazioni di famiglie in- 
fluenti, ma circondata da alberghi e da luoghi di ritrovo pubblico (tavv. x, x1). Sorse 
su aree camerali (dell’asse già gesuitico) vendute dallo Stato ai palchettisti, mentre 
al teatro minore fu destinata un’area, pure camerale, adiacente al palazzo Reale, 
quella delle scuole Canobiane, donata dal governo in risarcimento delle spese per la 
costruzione dei ridotti del teatro maggiore, spettanti al governo. Va rilevato che, nella 
scelta tra le aree pubbliche disponibili, prevalsero le considerazioni di comodità e rap- 
presentatività, mentre non furono troppo osservate le precauzioni raccomandate dai 
teorici dell’architettura teatrale, dal Noverre al Patte e al Milizia, come quella di iso- 
lare il fabbricato, di aprir piazze adiacenti, di predisporre ripari per gli spettatori che 
vi giungessero a piedi e via dicendo.* 

Benché risultata da considerazioni non troppo attente agli indirizzi urbanistici del- 
l’amministrazione pubblica, e condizionata dalla disponibilità di aree ed edifici di 
enti religiosi soppressi, la scelta delle aree alla Scala e alla Canobiana risultò appro- 
priata pure agli effetti genericamente cittadini, perché concorse a differenziare i cen- 
tri della vita pubblica, e a formare nuove importanti sedi di richiamo. È ciò conferma 
anche come risultati urbanistici positivi procedano meglio da una realistica valutazio- 
ne degli interessi agenti nella città piuttosto che da alterazioni del suo tracciato astrat- 
te e d’imprevedibile conseguenza. I riflessi urbanistici sono qui palesati, fra l’altro, 
dall’apertura della nuova via di Santa Radegonda, dal prolungamento della via Ra- 
strelli fino alla contrada Larga, e dal riordino del Camposanto presso l’abside del 
Duomo. Nelle serate di spettacolo o di festa il traffico si faceva intenso nelle vie adia- 
centi alla Scala e alla Canobiana, così che fu necessario emanare un «regolamento 
delle carrozze», come già era stato fatto per il teatro dei Nobili e per quello provviso- 
riamente allestito presso San Giovanni in Conca. Era proprio ciò che qualche teorico 
avrebbe voluto evitare, raccomandando di prendere ogni disposizione perché il teatro 
non interferisse nella vita del quartiere.’ Dopo la mezzanotte la via Santa Margherita 
era riservata ai pedoni; alle carrozze furono prescritti i percorsi per l’arrivo e la par- 
tenza e i luoghi di sosta; chi andasse a teatro dopo le due e mezza di notte era tenuto 
a seguire un particolare percorso. Poiché l'arciduca desiderava accedere facilmente e 
rapidamente alla Scala, fu aperta nel 1788 la nuova contrada di Santa Radegonda, 
così da evitare tortuosi percorsi attorno al Duomo. Anche questo progetto fu, dal mar- 
chese Cusani, commissionato al Piermarini, che disegnò case tutte di tre piani oltre 
il terreno, con analoghe fronti, destinate ad abitazioni e botteghe, nelle quali furono 
trasferiti i marmisti della Fabbrica allontanati dal Camposanto. 
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La strada, aperta attraverso un convento abolito, fu la prima realizzata in quel se- 
colo secondo un vero e proprio piano, e deve essere considerata appunto come un 
episodio della costruzione della stessa Scala.” Fu riordinata quindi l’area circostante 
l’abside del Duomo, sempre per facilitare il tragitto delle carrozze. Quando si consi- 
derino queste opere assieme alla piazzetta aperta a meridione del Duomo e alla siste- 
mazione di piazza Fontana, si osserverà che tutto un settore del centro cittadino fu 
ristrutturato in rapporto con la Scala. Analogamente, per accedere alla Canobiana fu 
tracciata la nuova strada allineata con la via Rastrelli, sulla quale vennero poi aperte 
le Poste, precedentemente destinate a sorgere o in piazza Fontana o sull’area in cui 
fu costruita poi la Scala. Il Piermarini non avvertì la necessità di aprire una piazza di 
fronte ad essa, pago forse delle opportunità offerte dal portico carrozzabile e preoccu- 
pato di recuperare la più vasta area possibile all’edificio e al suo palcoscenico, così 
che soltanto sul fianco sinistro fu lasciato libero il terreno del sagrato della chiesa de- 
molita. L’idea di una vera piazza a servizio del teatro si affacciò soltanto nel primo 
Ottocento, insieme a quella di aprire aree pubbliche di fronte al Duomo, ai giardini 
di Brera e al Castello. In quegli anni, nei dintorni del teatro si aprivano agenzie per 
cantanti in tale numero da fare della Scala il centro mondiale delle contrattazioni in 
materia di spettacolo e Giovanni Ricordi allestiva nei pressi la sua copisteria e stam- 
peria musicale. I ridotti riprendevano la funzione tradizionale di casa da gioco, aperta 
ora perfino durante il giorno. Era naturale che nascesse il proposito di accogliere tanti 
importanti interessi, di dar forma architettonica alle loro sedi e anche d’indirizzare 
qui altre attività. 

Fu l’architetto e vedutista Giuseppe Barberi a proporre nel 1807 di aprire una 
«piazza di commercio» — detta di Friedland, come i tempi chiedevano — a fianco della 
Scala, delimitata da edifici che, a sottolineare la prevalenza del teatro, ne avrebbero 
ripetuto il disegno. Come mostrano le tavole conservate all'Archivio Civico di Milano 
e all'Accademia di San Luca, un corpo semplice, porticato, di quattro piani ricor- 
renti con quelli della Scala, sarebbe stato addossato al teatro, ed assieme ad altre ali 
avrebbe formato una piazza rettangolare alla sua destra. Il complesso di edifici avreb- 
be ospitato un centro commerciale con Borsa e dogana. Il corpo affiancato al teatro 
avrebbe ospitato una lunga galleria, così da ampliarne il ridotto. Un passaggio coperto 
avrebbe messo in comunicazione la piazza con la via di San Giuseppe (ora Verdi); 
una nuova strada sarebbe stata aperta a fianco della chiesa di Santa Maria del Giar- 
dino, mentre una statua a Napoleone avrebbe occupato il centro della piazza.* 

Un analogo progetto fu studiato, forse in quello stesso anno, da Pietro Gilardoni, 
con un richiamo ancor più marcato alla Scala nelle fronti degli edifici. Infatti, un 
disegno da lui firmato rappresenta in due varianti l’alzato degli edifici progettati a 
fianco della Scala, e contornanti una nuova piazza, aperta al termine della via di 
San Giuseppe. Il progetto è assai simile a quello del Barberi; la piazza avrebbe oc- 
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cupato la medesima area, i piani degli edifici sarebbero stati allineati con quelli del- 
la Scala. 

Per iniziativa di Federico Confalonieri, anche Luigi Canonica studiò di sistemare 
attorno a una piazza un ateneo e un mercato pubblico recuperando il vicino convento 
di Santa Maria del Giardino.° Questi progetti, insieme al sorgere di nuovi palazzi e ca- 
se lungo la via di San Giuseppe, testimoniano l’importanza assunta da tutto il circo- 
stante quartiere, divenuto il più elegante e frequentato della città grazie al richiamo 
esercitato dal teatro. 


TAV. x. Particolare della pianta di Milano (M. A. Dal Re, 1734) prima 
della costruzione della Scala; la stella indica l’area del soppresso 
convento di Santa Maria alla Scala, su cui sorgerà il teatro. 
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TAV. xI. Particolare della pianta di Milano (Pinchetti, 1801) 
dopo la costruzione della Scala, la cui ubicazione è indicata da una stella. 


L’INCARICO AL PIERMARINI E IL PROGETTO 


La Scala fu progettata in una situazione generale complessa, in un clima fervido di 
idee e di progetti, di errori e raggiungimenti ed esperienze moltiplicati e subito pub- 
blicizzati per tutta Europa. Costruire a Milano riusciva impegnativo per le caratteri- 
stiche stesse dell’ambiente e per l’eredità lasciata dal vecchio Regio Ducale. Le diffi- 
coltà generali e quelle locali furono affrontate energicamente anche per la favorevole 
coincidenza dell’interesse dei cittadini con quello dell’arciduca Ferdinando, attento 
promotore di molte iniziative analoghe, frequentatore assiduo di ogni spettacolo: con- 
cordemente si volle realizzare un teatro paragonabile ai migliori d'Europa. Ciò spiega 
forse, fra l’altro, l’audacia dei palchettisti che, presentandone il progetto, scrissero a 
Maria Teresa essere il teatro destinato «ad oscurare la celebrità dei più famosi d’Ita- 
lia», tale da rendere «celebre» il nome dell’imperatrice anche nella storia delle belle 
arti, e all’arciduca ribadirono che il teatro doveva «e per la sua magnificenza e per la 
sua grandezza essere superiore a qualunque altro d’Italia». 

Della prima ideazione nulla è noto, perché il Piermarini non conservò alcuna traccia 

degli studi preliminari. Secondo la versione ufficiale, il progetto sarebbe stato elaborato 
nei pochi giorni intercorsi tra la designazione e la presentazione pubblica delle tavole: 
steso di getto e, improbabilmente, subito fissato nei caratteri definitivi. D’altra parte 
niente prova che fosse stato studiato prima dell’incendio, o che già esistesse un disegno 
eseguito dal Vanvitelli, come pure è stato supposto.” 
In realtà, i tempi furono più lunghi. L’incarico raggiunse ufficiosamente il Pierma- 
rini nel marzo del 1776, e probabilmente già allora fu presa in esame l’area in cui 
situare l’edificio. Alla fine dello stesso mese i delegati dei palchettisti pregarono l’ar- 
ciduca Ferdinando di far eseguire i disegni, che furono presentati ai loro rappresen- 
tanti pochi giorni dopo e, probabilmente, discussi e approvati preliminarmente. Altri 
disegni furono esaminati in agosto, quando fu demolita la chiesa di Santa Maria della 
Scala. Il contratto d’appalto delle opere venne firmato il 14 settembre. Il progettista 
ebbe dunque sei mesi di tempo per studiare il tema. 

I palchettisti concordarono subito che la struttura principale dovesse essere di mu- 
ratura e non di legno; che la sala fosse di sei ordini di palchi, uno in più di quella bru- 
ciata, e che il complesso contenesse sale sufficienti ad assicurare lo svolgimento del gioco, 
accogliere frequentatori di ogni livello sociale e ospitare cene e feste da ballo, includen- 
do un ridotto grande e altri più piccoli, con cucine, ristoranti, bottiglierie e botteghe. 
Un comodo accesso sarebbe stato assicurato da un portico per le carrozze; il palcosce- 
nico avrebbe acconsentito di allestire i più grandiosi spettacoli d’opera; il teatro nel suo 
insieme doveva riuscire il più lussuoso e vasto fra quelli italiani.* Il Kaunitz suggerì al 
conte Firmian di tenere anche presente l’ormai celebre Regio di Torino,* e subito ven- 
ne presa in considerazione la costruzione di un secondo teatro «analogo» al maggiore. 
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Requisiti per certi aspetti simili furono chiesti anche per il teatro di Monza, accanto 
alla villa dell’arciduca, pure commesso al Piermarini,* il quale si trovò dunque a stu- 
diare e a costruire su conformi prescrizioni contemporaneamente tre teatri, oltre a 
quello provvisorio di legno, allestito presso San Giovanni in Conca, nel cortile di un 
palazzo privato.° Il contratto fu concluso su pochi disegni (soltanto una pianta, una 
sezione e la facciata, tavv. XV, XXI, xXIV), mentre le strutture nella loro effettiva di- 
mensione, le decorazioni e ogni altro dettaglio furono disegnati nel corso dell’opera. 
Tuttavia, sebbene i pochi grafici fossero largamente incompleti — una decisiva corre- 
zione alla facciata fu apposta sullo stesso foglio di contratto —, il progetto del settembre 
del 1776 appare frutto di esaurienti informazioni e di confermate convinzioni su tanti 
fra i temi coinvolti, così da riuscire decisiva premessa agli sviluppi costruttivi. In parti- 
colare, esso definisce alcune scelte fondamentali, in unione alla disposizione generale 
del complesso, ordinato in avancorpo, sala di spettacolo e palcoscenico. 

Della sala, già nel progetto, furono definiti i materiali costruttivi, la figura planime- 
trica esatta, la ripartizione dei palchi e le loro caratteristiche, e anche la volta di co- 
pertura, il rapporto con il palcoscenico e l’orchestra. Nell’avancorpo fu precisata l’ar- 
ticolazione per piani ben differenziati, articolazione segnata dalla prevalenza dei ri- 
dotti al piano superiore; il palcoscenico fu distribuito in tre navate e già vi fu studiata 
la sistemazione delle quinte. In questa fase taluni aspetti tecnici sembrano studiati det- 
tagliatamente, ma non disegnati: per esempio al soffitto della sala, decisivo agli effetti 
acustici, fu data tanta importanza che, appena deliberato l’appalto delle opere di 
costruzione, alcuni palchettisti furono incaricati, nell’assemblea tenutasi il 29 agosto, 
di prendere informazioni sulla «consistenza della volta grande da farsi... di bac- 
chette», ossia di legno intonacato. Più generalmente l’architettura prese forma nel 
corso dei lavori, per il concorso di parecchi fattori destinati a completarne l’immagine 
e il meccanismo funzionale. Nel procedere della fabbrica, le richieste e i suggerimenti 
furono tanti, che vi si riconosce la più stretta collaborazione tra committenti, architet- 
to ed esecutori. 

Il Piermarini seppe trarre, da richieste e suggerimenti, deduzioni e indicazioni co- 
struttive per distribuire gli ambienti e dar forma appropriata agli accorgimenti via via 
proposti, e pur mancando — per quanto ne sappiamo — di un diretto riscontro si av- 
valse delle tecniche più efficaci e pertinenti e delle più riuscite esperienze europee. Fu, 
ancora, grande fortuna per l’architetto potersi servire in questa fase degli artigiani più 
abili per eseguire macchinismi e apparati particolari, come poi nel momento conclusivo 
fu determinante la collaborazione di artisti come Giocondo Albertolli, Giuseppe Fran- 
chi, Donino Riccardi, Giuseppe Levati, Giuseppe Reina. Perfino il Parini collaborò, 
suggerendo l’«idea» del sipario. Nel corso della costruzione il complesso si ampliò 
fino a comprendere, oltre all’avancorpo, alla sala degli spettacoli e al palcoscenico, 
anche vari annessi. I primi tre furono disposti assialmente, come voleva il progetto di 
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contratto (tav. xxm), gli annessi distribuiti irregolarmente attorno, su un’area più va- 
sta di quella inizialmente considerata (tav. xxxm). L’avancorpo accolse al piano ter- 
reno gli atrii, le sale d’aspetto, le botteghe, gli uffici e il caffè, al mezzanino le sale della 
trattoria, o ristorante, al primo piano i ridotti e al secondo il laboratorio degli sceno- 
grafi. Una coppia di scale e ingressi laterali diedero a questa parte dell’edificio acces- 
si indipendenti, come pure li ebbe il palcoscenico, dotato nel corso della costruzione 
di altri ingressi e di altre dipendenze. La sala degli spettacoli invece accentuò il suo 
carattere di centro di tutto il complesso, vincolato ai diversi ambienti che lo compon- 
gono. Qui, secondo l’uso italiano, i palchi di legno furono separati a tutta altezza, e 
disposti in verticale; a ogni palco fu fatto corrispondere un camerino. La platea fu di- 
sposta quasi in piano, occupata da poltrone uniformemente distribuite. 

Esterni alle tre parti principali (avancorpo, sala e palcoscenico) gli annessi ospita- 
rono gli ambienti ausiliari per la conduzione del teatro. Il «Casino della Nobile Asso- 
ciazione» venne occupato dagli uffici della direzione; un altro edificio fu attrezzato ad 
alloggiare il seguito dell’arciduca e a provvedere al suo ingresso in carrozza, separa- 
tamente dal pubblico, per raggiungere i due palchi laterali del secondo ordine a sini- 
stra — frequentati privatamente nelle circostanze non ufficiali — oppure il palco cen- 
trale. L’edificio comprendeva una scuderia, uno scalone, alcune sale per la guardia, 
altre per l’arciduca, e il passaggio ai palchi. Altri due corpi, disposti ai lati del palco- 
scenico, contenevano 1 locali dei servizi per lo spettacolo di scena: i depositi, la rampa 
di salita alla ribalta, i camerini su più piani per cantanti e ballerini, la sartoria, i ma- 
gazzini delle scene. Tutti questi annessi, non previsti dal progetto e dal contratto, fu- 
rono presi in considerazione e aggregati al teatro recuperando edifici preesistenti, ac- 
quistati separatamente, in parte un anno dopo l’inizio dei lavori, in parte nell’immi- 
nenza stessa dell’inaugurazione. Il Piermarini li ignorò nelle tavole illustrative pub- 
blicate nel 1789; tuttavia svolsero una parte importante nella vita del teatro, dappri- 
ma forse anche condizionandone la distribuzione e la forma, e poi assolvendo a nume- 
rosi compiti, imposti dalle necessità crescenti.* 

A queste caratteristiche organizzative e distributive si appoggiano, come a una strut- 
tura rigorosa, le qualità più propriamente architettoniche e formali, risultanti dal do- 
minio di una materia vastissima, dallo spiegamento di competenze molto varie, dal- 
l’impiego di esperienze di diversa origine, dall’esercizio di un’acuta sensibilità. Perciò 
la Scala può essere compresa se considerata non soltanto nella sua formale evidenza, 
ma anche in rapporto alle analoghe architetture contemporanee e ai suggerimenti 
che esse offrivano. Lo stesso Piermarini inaugura infatti la pubblicazione da lui dedi- 
cata alla Scala con una tavola raffigurante un «Parallelo di alcuni Teatri d’Italia»: 
tavola che riprende la consuetudine di paragonare sale teatrali variamente conformate 
in rapporto alle teorie che le hanno espresse. In effetti, accostando alla Scala e alla 
Canobiana i teatri Argentina di Roma, San Carlo di Napoli, Regio di Torino, tutti 
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costruiti prima della metà del secolo, l’architetto indica le fonti più dirette alle quali 
ha attinto (tavv. Iv, v, vi, vu). Tali indicazioni sono confermate dal confronto e dalla 
immediata percezione dei motivi che apparentano le sale; tuttavia esse chiedono di 
essere commentate e completate con i riferimenti taciuti, tra cui quelli offerti da alcune 
sale francesi (tav. vin), dalle esperienze dei Bibiena (tav. x), dai suggerimenti attinti 
da scritti contemporanei. 

Fino a che non fu realizzata la sua opera maggiore il Piermarini non ebbe apparen- 
temente pratica diretta e apprezzabile di teatro, se non forse attraverso i lavori del 
Vanvitelli, non potendosi propriamente definire teatrali gli apparati scenografici alle- 
stiti in occasione delle nozze dell’arciduca Ferdinando; né erano stati una prova sufli- 
ciente gli adattamenti eseguiti al Regio Ducale.? Nel suo taccuino aveva annotato sol- 
tanto qualche dato desunto da rilievi relativi al San Carlo di Napoli, al Regio di To- 
rino, al Regio Ducale di Milano, all'Argentina di Roma e all’anfiteatro di Benevento, 
nonché alla pendenza del palcoscenico dell’Aliberti di Roma. Sicuramente aveva co- 
nosciuto i teatri di Roma: dell’ Argentina aveva anche fatto, o fatto fare, alcuni rilievi 
particolareggiati, rivolti soprattutto alla struttura di legno, all’arredamento dei palchi 
e alla loro ripartizione, oltre che ai rapporti tra le misure fondamentali della sala (tavv. 
Iv, v).!° Probabilmente aveva visitato, o fors'anche partecipato alla progettazione e 
alla costruzione del teatro della reggia di Caserta — benché di ciò non rimanga trac- 
cia — negli anni trascorsi presso il Vanvitelli in qualità di aiuto insieme a Carlo, figlio 
del grande architetto. Ma anche aveva raccolto rilievi di alcune tra le più note sale, 
come quella di Parma (tav. m), mentre non potevano essergli ignote le incisioni pub- 
blicate da autori italiani e francesi. Tra le sue carte pare fossero conservate, fra le altre, 
le planimetrie di alcune sale francesi, come riferisce il Filippini che le vide. Del resto 
il Vanvitelli e il Piermarini raccoglievano pubblicazioni d’architettura; nel suo tac- 
cuino, il Vanvitelli annota per esempio di aver ordinato a Londra, per sé e per il Pier- 
marini, i rilievi di Robert Wood. Ma sappiamo anche che Giuseppe II, attraverso il 
Kaunitz, aveva consigliato, o ordinato, di guardare al Regio di Torino, noto anche al 
pubblico attraverso incisioni diffuse già nel 1761 («L’imperatore vuole . .. che, al- 
meno per l’economia interna e le proporzioni del nuovo teatro di Milano col suo an- 
fiteatro, debba servire di modello il teatro di Torino, di cui si trovano incise in rame 
la Pianta, l’Elevazione, e gli Spaccati»: così scrisse da Vienna il Kaunitz al conte Fir- 
mian).! 

Ma le tavole dell’ Encyclopédie avevano riportato — nel 1772 nell’edizione francese, 
e nel 1775 in quella di Lucca — il disegno delle principali sale italiane e francesi, con 
tavole in parte riprese dal Blondel e in parte disegnate dal Dumont, il quale le aveva 
già presentate anni avanti nel suo Para/lèle. Quanto all’architettura italiana, le costru- 
zioni di Antonio Bibiena erano note in tutta Italia attraverso le tavole illustrative dei 
teatri di Bologna e di Pavia. 
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Il teatro di Torino (tav. vu), rilevato e descritto da Soufflot, Cochin, Roubo e molti 
altri, era documentato non soltanto dalle citate tavole, ma anche dalle incisioni dello 
stesso Alfieri che lo costruì e da quelle inserite da Bernardo Vittone nelle sue Istruzioni 
diverse come esempio di perfezione ineguagliata. Le pubblicazioni francesi indagavano 
e illustravano dettagliatamente — specialmente in rapporto alla costruzione della Co- 
médie Frangaise, per la quale fu presentato uno stupefacente numero di disegni e di 
scritti — ogni problema relativo all’edilizia teatrale. Decine di teatri costruiti, di pro- 
getti e di proposte erano dunque noti attraverso tavole incise — spesso esatte e ricche 
di dettagli tecnici — e attraverso ampie descrizioni (di Cochin, Monginot, Damun, 
Neufforge, Roubo, Milizia, Arnaldi e tanti altri). Le novità erano subito divulgate, e la 
informazione così diffusa, che la documentazione del Piermarini poteva essere com- 
pleta pur senza una esperienza diretta. 

Si può comunque dire che il Piermarini non soltanto della recente architettura tea- 
trale conoscesse gli aspetti distributivi, strutturali e formali, ma che ne potesse deri- 
vare i più sicuri criteri per scegliere i partiti e le più convenienti opportunità, riferen- 
dosi a molte e differenti fonti. Lo conferma il confronto tra queste e l’architettura della 
Scala, che non presenta infatti sostanziali novità compositive e apporti personali deci- 
samente originali, ma sembra risultare piuttosto da un’attività combinatoria che sce- 
glie o sviluppa ciò che è più sicuramente collaudato, e più adatto a rispondere alle ri- 
chieste dei committenti, senza peraltro ignorare le raccomandazioni più recenti dei 
fisici. 

La distribuzione generale e la struttura essenziale dell’organismo edilizio della Scala 
richiamano quelle del Regio di Torino (tav. va), che fissano il succedersi, in un ret- 
tangolo, dell’avancorpo, della sala e del palcoscenico; le quattro coppie di scale alle 
estremità della sala e del palcoscenico procedono senz’altro dall’esempio torinese, uni- 
co tra i teatri costruiti allora ad avere attuato una chiara e funzionale ripartizione 
delle comunicazioni verticali. Il modello è imitato fino al punto di ripetere quasi iden- 
ticamente i vani a tre rampe, che sono qui accostati a quelli a mandorla, tolti al- 
l'Argentina (tav. 1v). La parentela tra i collegamenti verticali adottati a Milano e a 
Torino appare tanto più evidente quando tali collegamenti siano confrontati con le 
scale tradizionali disegnate dai Bibiena e con quelle inaugurate da Jacques Gondoin 
all'École de Chirurgie (1771-75), riprese poi dal Quarenghi nel teatro dell’Ermitage 
a Pietroburgo (1782-85), e da Pierre Patte nel progetto pubblicato nel suo noto vo- 
lume.” 

Quanto alle loro dimensioni, qualche suggerimento poteva venire al Piermarini 
perfino dal rilevamento degli anfiteatri campani di Capua e di Benevento, dei quali 
in particolare aveva rilevato proprio i corridoi di distribuzione. 

L’impiego dei palchi all’italiana, tanto discussi in Francia — dove al Cochin sem- 
bravano «cases pratiquées dans un mur», contrarie alle regole del gusto, al Monginot 
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«petites caisses suspendues», gabbie rispondenti a un «usage ridicule», al Roubo causa 
di sgradevole monotonia" — e in Italia combattuti dagli antiquari, non era una scelta 
sua, ma una precisa direttiva della committenza. I palchi ben separati gli uni dagli 
altri erano infatti irrinunciabili per il costume italiano, per cui gli spettatori facevano 
essi stessi parte dello spettacolo e dovevano, a mezzo appunto dei palchi, «essere in 
vista come i libri negli scaffali di una biblioteca»; comodità ed economia consigliavano 
di disporre i palchi verticalmente l’uno sull’altro; il recente esperimento di Bologna, 
dove il costruttore aveva adottato l’uso francese disponendoli in progressivo arretra- 
mento, non aveva ottenuto successo. Il Piermarini li disegnò, come all'Argentina 
(tav. v), interamente di legno, verticali, separati, sporgenti rispetto alle colonnine di 
sostegno, con parapetto continuo e abbondanti panneggi verso la sala (tavv. xxxv, 
XXXVI, xLI). Nel vecchio Regio Ducale erano stati arredati dai palchettisti stessi secondo 
il proprio gusto. L’abate Coyer, in visita a Milano durante il suo viaggio in Italia, si 
era soprattutto interessato all’uso a cui servivano i palchi: «Les loges appartiennent 
en propre à tel ou tel. Chacun éclaire la sienne, la tapisse à son gré, y met des glaces, 
en fait un cabinet d’assemblée: mais, en absence du propriétaire, elle reste fermée du 
còté des spectateurs». 

Il Piermarini preferì uniformarne l’aspetto, consentendo ai proprietari del solo quin- 
t'ordine di sistemarli pienamente a loro piacimento (nell’assemblea del 13 marzo 
17778 fu messo a verbale che «per concertare poi l’esterna armonia dei palchi, la quale 
contribuirà non poco ad accrescere l’interna bellezza del teatro, si è ordinato un mo- 
dello ai pittori, con cui verranno esclusi tutti quei vari arbitrari ornamenti che, to- 
gliendo l’uniformità, distruggono quel bell’accordo, che è il principale seduttore dei 
nostri sensi»). Tuttavia negli interni prevalsero le abitudini del Regio Ducale, e di 
uguali disegno e colore riuscirono soltanto i parapetti e i tendaggi verso la platea; pal- 
chi di ogni ordine accolsero arredi di vario gusto. Nei piccoli salotti, ammobiliati con 
sediole, panchette, «tamburini», appliques, mensole e specchiere rococò e neoclassi- 
che, pareti e soffitti furono coperti di tela e di carta stampata a sfondo bianco, celeste, 
a righe e a mosaico. Tempere forse di Bernardino Galliari decorarono un palco di 
quart’ordine; quello di Pompeo Litta, di proscenio, fu arricchito dagli stucchi di Gio- 
condo Albertolli; mentre la volta del palco di Giacomo Fagnani venne affrescata 
dall’ Appiani. 

Ma il teatro bruciato era stato dotato anche di salette al servizio di ogni palco 
(tav. 1): singolarità questa fin allora ripresa solo dall’appena terminato teatro dei 
Quattro Cavalieri di Pavia (tav. rx), fatto costruire forse dall’arciduca Ferdinando su 
disegno di Antonio Bibiena. I proprietari del Regio Ducale di Milano li pretesero nel 
nuovo edificio, confermando una consuetudine destinata a diffondersi più tardi, pro- 
prio sull’esempio milanese, in un’innumerevole serie di teatri. «Tali palchi posteriori — 
scriveva Pierre Patte nel capitolo dedicato al Regio Ducale — sono fatti apposta per 
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tenervi conversazione, per giocare, per ricever visite durante gran parte dello spet- 
tacolo, cosicché in più di due terzi dei palchetti anteriori d’ordinario non si vede gente, 
tranne quando si abbia a sentire qualche pezzo che interessa, o qualche aria che piace». 
Ma, aggiungeva il valenziano Juan Andrés, «los camerinos son como las despensas 
y aparadores de los palcos donde se preparan los helados, refrescos, café y chocolate 
para servirse en los palcos con una profusibn que no se vé fuera de Milàn».' 

Questa pretesa dei palchettisti decise la struttura dell’edificio che, diversamente da 
ogni altro, vide disposte, tra i palchi e l’esterno, ben tre successive larghe pareti mu- 
rarie, che ne accrebbero senza dubbio la sicurezza e ne assicurarono l’assoluto isola- 
mento acustico. 

Quanto alla sala, il Piermarini sembra più aggiornato sugli studi recenti rispetto 
a chi, come l’Alferi, il Dumont e il Patte, si attardava in considerazioni esclusivamente 
geometriche, derivate dai fisici del secolo precedente. I più recenti studi avevano in- 
fatti accentuato l’importanza del mezzo nella diffusione del suono e quella della vi- 
brazione delle superfici rispetto al fenomeno della riflessione delle onde sonore, e ave- 
vano notato la scarsissima rilevanza della figura geometrica scelta. Conseguente- 
mente, secondo il Monginot, i principi di acustica e di ottica ugualmente consentivano 
di disegnare sale circolari, semicircolari, ellittiche e semiellittiche, a «soufflet» e a « poi- 
re» (normali a suo dire in Italia e Inghilterra); erano piuttosto il proscenio e la co- 
pertura a influenzare la resa sonora. Anche il Cochin aveva rilevato come importasse 
non tanto la forza del suono, quanto la nitidezza, la qualità, contando dunque mag- 
giormente le dimensioni della sala e i materiali di cui erano rivestite le superfici.” 
Perciò il Piermarini trascurò l’ellisse ancora raccomandata e diffusamente impiegata 
(«la figura ovale è la più comune» dice l’Eneyclopédie), per curare invece altri aspetti 
della composizione, rivolgendo l’attenzione piuttosto a modelli studiati in risponden- 
za all’impiego dei palchi sovrapposti, e affidò la resa acustica non tanto all’impianto 
geometrico quanto all’accorto uso dei materiali, alla struttura elaborata della volta 
e dell’orchestra - come avevano raccomandato Nollet e Rousseau —, al proscenio e ai 
rapporti dimensionali tra il palcoscenico e la sala. 

Nel caso della Scala la sala a ferro di cavallo era dunque quella che meglio rispon- 
deva a vari fini, e insieme si rivelava la più aggiornata rispetto ai più recenti dettati 
dei fisici. Piermarini ne semplificò il tracciato, alla Scala come alla Canobiana, ridu- 
cendolo a un semicerchio completato verso il palcoscenico da due archi di cerchio di 
raggio multiplo del primo. La curva è interrotta in un punto definito con un altrettan- 
to semplice accorgimento geometrico, come risulta dalla preparazione eseguita a com- 
passo e a matita, ancora visibile nei disegni delle piante del progetto. 

Questo tracciato, con la conseguente partizione dei palchi, non corrisponde, come 
taluni pensano, a quello dell’Argentina di Roma (tavv. Iv, v), che descriveva ap- 
prossimativamente una curva a cinque centri; a Milano la linea perimetrale risulta 
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appiattita nel tratto prossimo al palcoscenico, così da assicurare una migliore vi- 
sibilità. 

A Roma e a Napoli (tav. vi) «la tangente al punto principale di veduta si discosta 
alcun poco dalla loro curva», aveva scritto l’abate Forlani, chiamato a giudicare il 
progetto per la Canobiana (tav. 1). Rispetto ad altre costruzioni il Piermarini preferì 
dunque disegnare a Milano più elementari figure, che ripeté poi nei teatri di Monza, 
Crema e anche nel progetto per Ferrara, di poco variando il tracciato a seconda del- 
l’area disponibile (tavv. LI, LIV, LIX). Se, per esempio, la parte più prossima al palco- 
scenico, alla Scala e alla Canobiana, ha un raggio uguale al doppio della larghezza 
della sala, a Monza il raggio è allungato a tre volte, a Crema a due volte e mezzo.” 
Invece, la linea che ne limita la lunghezza è tracciata diversamente a Milano, a Monza 
e a Crema. 

A Mantova (tav. Lv) la sala, nella parte opposta al palcoscenico, è limitata non 
da un semicerchio, ma da un mezzo ovale, che è rappresentato intero dalla decorazio- 
ne della volta di copertura (tav. Lvm).°° Ora, quella figura è diversa dall’ellisse, rac- 
comandata dai fisici, ed è interamente compresa tra ingresso e proscenio, estranea per- 
ciò ad ogni considerazione acustica, fondata sulla riflessione del suono esercitata dalle 
pareti di ambienti di pianta ellittica in rapporto alla posizione dei fuochi, e ciò con- 
ferma indirettamente le intenzioni che guidarono l’architetto nel tracciare il disegno 
della Scala. 

Piuttosto, il Piermarini curò i rapporti fondamentali tra la larghezza della sala, la 
sua lunghezza e la luce del boccascena, come nel secolo precedente aveva raccoman- 
dato Fabrizio Carini Motta nel suo Trattato, nel quale quei rapporti sono indicati in 
12:14:7. Il rilievo dell'Argentina conservato a Foligno (tav. v) porta quelle sole 
tre quote. Alla Scala queste sono 12:13,6:9 e similmente alla Canobiana (tav. L) sono 
12:19,5:9,5; a Monza e a Crema (tavv. LI, LIV) si mutano in 12:16:10; a Mantova 
(tav. LVI) in 12:17,2:10,5.° 

La profondità della sala è dunque modesta a Milano, ma aumenta nei teatri pier- 
mariniani posteriori, mentre rimane quasi costante il rapporto tra la larghezza della 
sala e quella del palcoscenico. Soltanto questi fattori mutano nei successivi progetti 
del Piermarini, e sono invece ripresi, in tutti i suoi teatri posteriori, la distribuzione 
generale, l’uso del legno, il modo di disporre i palchi e di ripartirne ed orientarne i di- 
visori, come pure sono ripetuti il disegno bibienesco del proscenio a coppie di colonne 
con le mensole soprastanti, il vestibolo centrale d’ingresso alla platea, il palcoscenico 
dotato di vani laterali. Da ciò venne il giudizio d’un anonimo contemporaneo, autore 
di un noto sonetto: 


«...per cinque teatri a cento a cento 
dall’uno all’altro i primi error trasporta». 
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In ogni caso la costruzione geometrica che definisce a Milano la curva della sala 
sembra suggerita meglio dall’esempio del San Carlo di Napoli (tav. vi) e del teatrino 
di Caserta, dei quali è una variante non ripetitiva. Infatti in queste sale la curva è trac- 
ciata con ugual metodo, ma con proporzioni diverse, così che la visibilità a Napo- 
li riesce meno agevole dai palchi più prossimi al boccascena.?* Sebbene ciò nulla 
tolga al significato del disegno del Piermarini, deve essere corretto il giudizio che gli 
attribuì l’esclusiva invenzione del tracciato: anche questo dato della Scala ha un pre- 
cedente, sebbene risulti perfezionato, come quasi ogni altro.” 

Sembra invece originale il criterio della distribuzione dei palchi: la suddivisione in 
parti degli assi della sala consente di regolare insieme la ripartizione e l’angolazione 
dei divisori, e il Piermarini ne divulga il tracciato assieme alle tre dimensioni fonda- 
mentali, rappresentandolo sulla pianta del sotterraneo nelle incisioni del 1789 (tav. 
xxIx). I divisori dei palchi sono orientati diversamente secondo i settori: procedendo 
dai primi in direzione del centro, convergono in punti disposti sull’asse e progressiva- 
mente addentrati nella sala; poi, crescendo la distanza, si volgono verso punti più 
prossimi al boccascena e interni al palcoscenico. 

Pure geometricamente è definito il proscenio, limitato dalle stesse rette che regolano 
la posizione delle quinte.?* La pendenza del palcoscenico è fissata in 1/18 della lun- 
ghezza — otto punti per braccio — intermedia tra quelle di Napoli, 1/16, e del Regio 
Ducale di Milano, 1/20, e molto più ripida di quella dell'Argentina, 1/30; così annota 
lo stesso Piermarini nel suo taccuino. L’orizzonte è più basso di quello consigliato dal 
Pozzo, da Ferdinando Bibiena e dal Vittone, che lo avrebbero voluto corrispondente a 
quello della persona in piedi nel palco principale, al centro del primo ordine, ma è più 
alto di quello naturale della platea.* Indipendente dall’orizzonte risulta alla Scala 
il palco principale, posto secondo l’uso recente al secondo ordine, e tuttavia a una quo- 
ta inferiore a quella ancora comunemente praticata. 

Il teatro di Napoli (tav. vi) precede la Scala nell’ordine del palcoscenico in tre nava- 
te, con vani laterali, tale da consentire quinte molto larghe, facilitare le manovre e 
depositarvi il materiale di scena inutilizzato. A Milano lo spazio retrostante ai fondali 
era però esiguo; come in altri anche più vasti palcoscenici, si era pensato di predisporre 
nel muro terminale una larga apertura ad arco, perché il palco potesse estendersi in 
un «arrière théatre». Furono allestite dieci quinte, un numero eccezionale pari sol- 
tanto, sembra, a quello di Torino. Le quinte erano composte da quattro tagli ed erano 
per le loro dimensioni molto pesanti, al limite della manovrabilità; nel soprappalco sta- 
vano due piani forati e un ballatoio. Quando, nel corso dei lavori, la lunghezza del 
palcoscenico dovette essere ridotta, non furono in nulla mutati gli apparati scenogra- 
fici: fatto avanzare il muro perimetrale, fu preparato un uguale arcone per un futuro 
ampliamento. Invece l’ Argentina suggerì, oltre al disegno dei palchi, il modo di im- 
piegare il legno in tutto ciò che ha relazione con l’acustica, e la muratura per quanto 
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concerne la sicurezza. Scelta questa che era ormai stata raccomandata dappertutto 
e da vent’anni divulgata dall’Algarotti, il quale aveva osservato che le sale risultano 
sonore non perché configurate a «campana fonica» — come volevano i Bibiena — ma 
soltanto perché foderate di legno, la materia stessa degli strumenti musicali. E cioè 
aveva ribadito quel che da molte parti si era detto, che più dell'impianto planime- 
trico valeva per la sonorità della sala la materia delle pareti circostanti, traducendo 
in termini d’architettura le teorizzazioni dei fisici.?° Diversamente che all'Argentina, 
al San Carlo di Napoli e alla sala del Soufflot, alla Scala sono introdotti i palchi anche 
nel proscenio, tra colonne a tutta altezza; i teorici li condannavano — dal Noverre 
al Patte — ma Antonio Bibiena li aveva perfezionati a Bologna, Mantova e Pavia, 
ed erano stati introdotti in altre sale emiliane di architetti bibieneschi, al Regio 
di Torino e anche nel progetto di Moreau per l’Opéra di Parigi, riprodotto nel- 
l’Eneyclopédie. 

Copre la sala la celebre volta di legno, capolavoro di tecnica e di artigianato, somma 
delle indicazioni recenti di fisici e di pratici costruttori. Come avevano insegnato Fran- 
cesco Bibiena a Verona, lo Iuvara all’Ottoboni di Roma e l’Alfieri a Torino, e come 
avevano raccomandato i francesi, la volta è appesa alle capriate del tetto, intonacata 
e affrescata (tavv. xxx, xxxvIi). La complessa struttura ha le caratteristiche dello 
strumento musicale anche per l’accurata esecuzione e la precisione del tracciato. La 
linea della curva è più depressa rispetto alle analoghe e precedenti italiane, e docu- 
menta che il Piermarini credette alle proprietà acustiche legate alla vibrazione di que- 
sta sorta di cassa di risonanza e meno alla riflessione dei suoni prodotta dalle sue su- 
perfici. L'apparato è originale anche per gli accorgimenti adottati che ne assicurarono 
la solidità e lo isolarono dalle strutture portanti. I tiranti snodati delle centine e il gu- 
scio di bacchette intonacate lo differenziano sia dalle volte a doppio guscio, sia dal 
soffitto di Napoli, pure sospeso, ma composto di tavole semplicemente coperte di tela.?” 
Da questo complesso di scelte più che d’invenzioni, minute e soltanto apparentemente 
tecniche, ma tutte fondamentali e decisive, deriva lo straordinario risultato acustico, 
pratico e formale. Dalla loro accorta combinazione a Milano risultano eccezionali i 
rapporti tra il vano centrale e i palchi, tra la sala e il palcoscenico, così da rendere il 
pubblico partecipe dello spettacolo, in sintonia con gli attori. Soltanto quando la sala 
è frequentata e l’opera è in corso può essere avvertita la parte esercitata dall’architet- 
tura. E poiché questo si ripete anche dopo tante trasformazioni dell’arredo e delle de- 
corazioni, significa che è dovuto alle qualità precisamente architettoniche, e quindi 
dello spazio, vibrante per le proporzioni perfette. Ma deve pure essere sottolineata 
l'appropriatezza di tanti motivi particolari, ciascuno dei quali ha un lungo retroter- 
ra di tradizioni e di verifiche, carico insomma di significati e di memorie, così da 
richiamare spesso, senza cadere in banalità, cose già viste, anche se difficilmente pre- 
cisabili. 
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TAV. xII. Primo disegno per la facciata. 
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TAV. XII. Studi per la facciata: 
variante del disegno precedente; fianco e sezione del portico come eseguito, 
con alzato di una campata centrale della facciata senza timpano. 
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TAV. xIV. Progetto della facciata coronata dal solo attico. 
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TAV. XV. (pagina precedente) Progetto della facciata raffigurante lo stato definitivo 
del disegno per il contratto firmato il 14 settembre 1776, 
con il triangolo del timpano incollato sopra la parte centrale 
della balaustrata continua di coronamento prevista originariamente. 


TAV. XVI. Progetto originario della facciata ottenuto dal disegno precedente 
ricostruendo la parte mascherata dalla sovrapposizione del timpano. 


TAV. xvII. Disegno definitivo della facciata. Rispetto al disegno 
di contratto sono modificati i piedistalli tra i balaustri del coronamento 
ed è aggiunto, forse dall’ Albertolli, il bassorilievo nel timpano. 
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Tav. xvi. Teatro della Canobiana di Milano: progetto definitivo e primo 
progetto della facciata; al primo progetto corrisponde la pianta riprodotta 


alla tav. xLvii, al progetto definitivo quella alla tav. L. 
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TAV. XIX. Vaso fiammato per il coronamento della facciata. 
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TAV. Xx. Particolari della facciata. 
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TAV. xxI. Particolari della facciata: 
rilievi probabilmente non di mano del Piermarini. 
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TAV. xxI. Finestra del primo piano; 
probabilmente non di mano del Piermarini. 


Proprio in ciò la Scala prova come un risultato eccellente possa essere ottenuto 
non soltanto con l’esercizio dell’invenzione, ma anche attraverso il perfezionamento 
di motivi già dati; il disegno curatissimo ed esatto mostra, appunto, che il risultato può 
essere frutto di sensibilità e non di raziocinio soltanto. Si verifica il principio profonda- 
mente radicato in ogni classicismo, che «in nessun caso l’arte si rivela nel suo vero esse- 
re meglio che in quello in cui l’occhio profano non vede che delle ripetizioni», come 
dice Roberto Pane. Con tale procedimento il Piermarini fissa il tipo italiano della sala 
a palchi; i motivi accennati in questo episodio dell’edificio sono già sufficienti a far 
considerare l'architettura della Scala fra le eccezionali del secolo, e forse l’unica ita- 
liana dell’età neoclassica. 

Il significato e il valore architettonico dell’avancorpo non possono essere ricono- 
sciuti con altrettanta immediatezza. È noto che i teatri italiani mancavano allora quasi 
di regola degli atrii e delle sale annesse. Soltanto il San Carlo di Napoli, il Regio di 
Torino, il teatro dei Quattro Cavalieri di Pavia e pochi altri ne erano dotati; ed erano 
molto vasti soltanto in quello torinese, che comprendeva tutti i servizi necessari a un 
pubblico numeroso. Anche per il Comunale di Bologna Antonio Bibiena aveva imma- 
ginato uno spazioso edificio a ridotti, ma qui era stato costruito soltanto il portico d’in- 
gresso. In Francia i ridotti erano sviluppati in ampi e numerosi ambienti, interposti 
tra la strada e la sala di spettacolo; già l’Opéra al Palais Royal, di Moreau, presentava 
un avancorpo particolarmente vistoso. Verso strada, anche l’avancorpo di Lione era 
stato disegnato dal SoufHlot con balconata, estremità arretrate, balaustrata di corona- 
mento; a Bordeaux la sala costruita dal Louis nel 11773 era preceduta da atrii e da un 
portico esteso su tutta la facciata. Lo stesso Dumont aveva presentato, nel Parallele e 
nell’Encyclopédie, un progetto che anche in ciò raccoglieva le migliori indicazioni fin al- 
lora espresse (tav. vi). Il corpo dei ridotti occupava l’intera larghezza della sala e 
del palcoscenico, come a Torino (tav. vi), così che tutto risultava contenuto in un 
grande rettangolo perimetrale. Vi si trovava un portico carrozzabile, a tre fornici ar- 
cuati, coperto da un terrazzo; la facciata arretrava due volte verso l’estremità. Il co- 
ronamento a semplice cornice ai lati, e a balaustrata al centro, dava alla fronte l’aspet- 
to consueto del palazzo d’abitazione. L'ingresso al coperto era sentito come indispen- 
sabile, ma ancora non era stato realizzato soddisfacentemente. Il Regio di Torino 
aveva proposto un modo di offrirlo; in Francia, talvolta, come all’Opéra di Parigi, 
arcate laterali o portici consentivano agli spettatori di entrare e uscire dalle vetture 
al coperto. Il Blondel aveva lamentato che a Parigi la Comédie Frangaise non avesse 
uno spazio antistante tale da consentire di completare l’edificio con un portico; an- 
che il progetto di Peyre e de Wailly, pubblicato nel 1773 per la nuova Comédie, ante- 
poneva un loggiato agli ingressi. Nessuna delle esperienze francesi era però approdata 
a una forma persuasiva; solo il progetto di Gabriel-Martin Dumont sembrava suggerire 
una proposta accettabile, che infatti fu realizzata in modo simile appunto alla Scala. 
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Vasti atrii coperti per l’arrivo delle carrozze, quasi assenti nelle architetture teatrali, 
non mancavano però negli edifici civili del tempo. In special modo portici carrozza- 
bili e coperti a terrazza erano frequenti in palazzi di città, castelli e ville in tutta lAu- 
stria: ne possedevano a Vienna l’edificio dell’Hofburg nel lato prospettante sulla Hel- 
denplatz, e il palazzo Schwarzenberg; e a Salisburgo il castello che re Leopoldo aveva 
costruito nel 1736. Poiché gli ispiratori del progetto milanese furono l’arciduca e la 
Corte di Vienna, non è escluso che un esempio sia stato fornito proprio dalle consue- 
tudini austriache. 

Questi erano dunque i dati salienti che l’Europa suggeriva: in Francia stava per 
essere messo a punto un ordinamento degli atrii e dei ridotti che tuttavia dava luogo 
a qualche incertezza, espressa da scaloni inutili, spazi dispersi e facciate non caratte- 
rizzate; dall’ Austria giungeva qualche indicazione sulla più comoda disposizione degli 
ingressi. A Milano tante proposte furono tradotte in un corpo di fabbrica non appari- 
scente, ma ordinato con molta chiarezza; i piani distinguevano la destinazione degli 
ambienti, e la loro altezza ne indicava la diversa importanza. Al piano terreno l’area 
era frazionata in ambienti minuti, e soltanto uno stretto atrio attraversava trasversal- 
mente tutto l’edificio come una galleria, centro dell’intero corpo di fabbrica e tramite 
fra l’esterno e la sala delle rappresentazioni. Questa galleria fu suggerita dalla consue- 
tudine delle «cappe nere» — la servitù di grado più elevato — di attendere la fine dello 
spettacolo giocando presso gli ingressi del Regio Ducale. Perciò nel nuovo teatro fu de- 
ciso di ricoverare quei giocatori in attesa in una sala, in modo da favorire il movimen- 
to del pubblico. Superiormente, i grandi ridotti prevalevano, con le vaste e alte sale 
coperte a volta; la principale sporgeva anche planimetricamente e si completava con 
il terrazzo soprastante il portico. Il ristorante e le soffitte delle scenografie, che ave- 
vano minori esigenze di rappresentatività e quindi di altezza, erano invece collocati 
l’uno nell’altezza dello zoccolo e le altre nell’attico. 

Così veniva a comporsi un insieme ben articolato, sia planimetricamente, sia in al- 
zato, che derivava distribuzione e forma dalle necessità di un organismo nuovo, non 
paragonabile a quello del palazzo d’abitazione (tavv. xxv-xxvIn). Ogni episodio era 
studiato in rapporto alla sua destinazione, a cominciare dai portali d’ingresso e dalle 
scale, dimensionati secondo il comodo passaggio del pubblico, ma non monumentali 
come ancora si richiedeva nelle dimore rappresentative. 

Purtroppo il variare dell’uso ha successivamente offuscato l’equilibrata architettura 
di questa parte della Scala, certamente la più originale. La galleria al piano d’ingresso 
fu allargata in questo secolo (1955) in forma di ridotto, incorporando la sala d’attesa 
delle carrozze e i locali attigui, facendo mancare la più efficace sequenza di immagini 
allo spettatore che, nel passare dall’atrio alla platea, avvertiva meglio — nell’improvvi- 
so mutare delle dimensioni — la dilatata ampiezza dello spazio racchiuso tra i palchi 
e il boccascena. Le necessità del pubblico del nostro tempo hanno però consigliato di 
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modificare radicalmente anche i piani superiori, alterando il rapporto fra le parti e la 
loro misurata eleganza. Al piano dei ridotti la sala maggiore è stata fusa con l’atrio 
(1936); al piano superiore il laboratorio degli scenografi è stato convertito in ridotto 
delle gallerie (1957). Con ciò sono state completate le trasformazioni iniziate già quan- 
do il ristorante e le salette furono trasferiti dal mezzanino all’edificio a fianco, e mo- 
dificato il passaggio sottostante al palco centrale. Dell’edificio originale resta dunque 
soltanto l’esterno: appunto la facciata. 

Questa deriva le sue forme dal complesso distributivo dell’avancorpo. Ora, mentre 
alcune caratteristiche dell’edificio teatrale si andavano ovunque precisando in radicali 
alternative, complessivamente si può dire che il tipo di facciata non fosse invece an- 
cora fissato proprio perché non era stata ancora definita la consistenza dell’avancorpo 
e la distribuzione delle sale. Per queste ragioni e anche perché il teatro abitualmente 
non sorgeva isolato, la fronte ripeteva l’aspetto del palazzo d’abitazione. L’incertezza 
dell’orientamento generale al riguardo si riflette anche nei disegni del Piermarini. In- 
fatti, mentre il corpo della sala di spettacolo sembra progettato senza difficoltà e pen- 
timenti, i disegni per la facciata mostrano ripensamenti integrali e dubbi anche nei 
dettagli che portano a trasformare la parete — inizialmente pensata quale semplice 
compimento di palazzo, come alla vecchia Comédie, a Lione e a Bologna — fino a 
farne un episodio staccato dalla edilizia adiacente. Ciò sembrerebbe essere avvenuto 
per desiderio dei committenti più che per iniziativa dell’architetto: la possibilità di 
entrare al coperto era stata tra i primi requisiti da loro avanzati non appena si parlò 
di costruire il nuovo teatro, e ad essi rispondono il celebre portico e la sala d’attesa del- 
le carrozze. 


Il progetto della facciata sembra aver occupato a lungo il Piermarini, che conservò le 
tracce delle successive ideazioni e del perfezionarsi del disegno verso le forme definiti- 
ve. Le tavole relative inducono a supporre che inizialmente l’architetto pensasse a un 
edificio anche planimetricamente differente da quello eseguito, e che il cammino verso 
l’aspetto definitivo sia stato meno lineare di quanto dicano le piante conservate. Al- 
cuni disegni, non preparati per essere presentati (sono a pura linea, privi di chiaro- 
scuro e di ombre), rappresentano le prime idee per la fronte (tavv. x, xm a). Inizial- 
mente già articolata in pareti successivamente sporgenti verso il centro, ha le dimen- 
sioni di quella eseguita e comprende il portico carrozzabile; è a tre ordini sovrapposti 
e conclusa da una normale trabeazione e da un timpano spoglio. Ma l’identica altezza 
attribuita ai piani sovrapposti e l’assenza del mezzanino testimoniano il carattere an- 
cora preliminare dello studio dell’edificio, inizialmente ‘assai diversamente distribuito 
rispetto a quello realizzato. 

Un disegno successivo (tav. x1v) rivela un progetto avanzato su concetti diversi; 
nell’altezza la fronte è ripartita in una base bugnata comprendente anche un mezza- 
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nino, in un primo piano alto e prevalente, scandito da doppie lesene, e in un attico co- 
ronato da una modesta cornice. Ha stretta affinità con questo il primo disegno per la 
facciata della Canobiana (tav. xvmb), che appare un’edizione minore, ma in tutto 
analoga, tanto da potersi considerare addirittura come una variante della Scala, se 
non lo impedissero le differenti dimensioni. Probabilmente il secondo disegno della 
facciata della Scala e quello per la Canobiana furono pensati contemporaneamente, 
in un momento nel quale non erano ancora state fissate le aree destinate ai due teatri. 
Planimetricamente e in alzato, quindi, i due teatri furono disegnati come varianti di 
una medesima idea distributiva e formale. Il disegno di contratto mostra un passo 
successivo: il Piermarini aveva pensato a un coronamento balaustrato esteso per tutta 
la larghezza dell’edificio (tavv. xmb, xvi); probabilmente soltanto nell’imminenza del 
contratto decise, o gli fu suggerito, di compire la parte centrale con il timpano, limi- 
tato da un frontone semplicemente modanato e del tutto spoglio (tav. xv). Più tardi 
ancora inserì nel timpano, a sanguigna, il famoso carro di Apollo (tav. xvm), e biso- 
gnerebbe verificare se a tracciarlo su quel foglio fu la sua mano o quella dell’ Alber- 
tolli, al quale è ascritta l’idea, poi tradotta in stucco da Giuseppe Franchi; in questa 
occasione il Piermarini apportò inoltre una correzione alle rimanenti parti laterali del 
coronamento, modificandone i piedistalli compresi tra le balaustre. Rispetto al pre- 
cedente disegno, quello di contratto mostra anche sostituite alle lesene quattro coppie 
di semicolonne al centro del primo ordine. Questa sostituzione, la sovrapposizione del 
timpano prima nudo e poi decorato e le conseguenti correzioni al coronamento, sono 
le ultime modificazioni apportate al progetto, discusso ancora nell’imminenza del 
contratto d’appalto. Fu infatti proposto di realizzarlo di cotto anziché di pietra e si 
decise d’impiegare il materiale più nobile soltanto perché il risparmio non sarebbe 
risultato apprezzabile. Ancora più tardi fu studiata una iscrizione da apporre sul fre- 
gio dell’ordine maggiore, ma la proposta non ebbe seguito.” 

La facciata della Canobiana si differenziò da quella della Scala quando, cambiato 
il programma ed escluso il portico carrozzabile lungo la via Larga — sostituito da vol- 
toni lungo un tratto della strada laterale —, il Piermarini fu indotto a disegnare una 
fronte anodina, con l’ingresso segnalato dal consueto portale e la sala centrale dotata 
di un breve balcone, coronata da una cornice, e dunque senza nulla che distinguesse 
la sua destinazione (tav. xvara). Alla Scala non mancano, in qualche episodio e in 
qualche dettaglio, aspetti anche modesti, che furono subito rilevati. Particolarmente 
la facciata, che pur inaugura un genere destinato a innumerevoli variazioni in edifici 
affini, mostra notevoli limiti d’invenzione. «Non mi piacciono le colonne binate, e 
molto meno il gran basamento, ch'è al tutto francese» esclamava il Selva appena ve- 
duto l’edificio.*° 

I riferimenti al complesso di Versailles e ai disegni del Dumonti, oltre che ai palazzi 
del Gabriel in Place de la Concorde, non servono gran che a caratterizzare la facciata 
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della Scala, malgrado le analogie evidenti e l’influenza che ebbe su tutto l’ambiente 
artistico settecentesco l’aulico classicismo affermatosi specialmente in Francia. L’aspet- 
to della fronte è infatti vicino a quello del fianco del teatro di Versailles, così come fu 
realizzato e come appare disegnato in una tavola del Blondel,* tanto da far perfino 
supporre che il Piermarini si sia ispirato proprio a quello, tenendo presenti le dispo- 
sizioni indicate dal Dumont. Analogamente arretrano gli estremi della parete e, nel- 
l’altezza, si succedono la base bugnata, un ordine di lesene e una sorta di attico dalle 
finestre basse; infine entrambi gli edifici sono coronati da una balaustrata e da un 
frontone con timpano decorato. Ma la facciata di Milano richiama anche curiosamen- 
te altri edifici, a cominciare dal palazzo dell’Università di Vienna, sorto per volontà 
di Maria Teresa nel 1753 (facciata ripartita in settori verticali e decorata da un bu- 
gnato piatto che ricorda il noto motivo vanvitelliano). Richiama anche la facciata di- 
segnata da Giuseppe Bibiena per il teatro di Bayreuth, tuttavia non realizzata, che, 
pur diversamente proporzionata, ricorda molte componenti di quella milanese. E ciò 
basta a dimostrare l’adesione a un gusto internazionale universalmente accettato; non 
sufficiente tuttavia a caratterizzare un’architettura nella sua singolarità. Lo intuì Pie- 
tro Verri, appena fu liberata dalle impalcature: «mi pare sul gusto del Palladio. Mila- 
no diventa un Parigi». 

Ma l'eccezionale congruenza delle varie parti la fece per molto tempo il simbolo 
stesso di quel che doveva essere la facciata di un teatro; il suo significato, insomma, 
sta non nel ricorso a generici temi molto comuni, ma nella stretta connessione che la 
lega all’ordinamento interno, così da riflettere la esatta e misurata disposizione delle 
sale, la loro diversa destinazione, la regola che le governa. La giusta distribuzione an- 
che altimetrica dei piani — distintamente destinati ognuno a compiti diversi —, con al- 
tezze interne molto differenziate in rapporto al diverso ruolo, permette alla facciata 
di rappresentare senza sforzo il carattere della costruzione e la gerarchia delle sue 
parti. Ciò non era mai avvenuto nei precedenti edifici teatrali, che ancora non ave- 
vano raggiunto una corretta distribuzione degli ambienti e forme adatte a esprime- 
re il tema. Tuttavia le superfici non si fondono con i volumi movimentati e succes- 
sivamente arretrati. Lo rileva sinteticamente nelle sue Osservazioni Giovanni Antolini, 
l’architetto della generazione successiva, autore del progetto del Foro Bonaparte, tanto 
discusso in età francese: «l’ordine superiore è composto di esili pilastri ionici appaiati 
e di un’infinità d’incassature e risaltini insignificanti, e sopra di questo . . . s'erge un 
attico sminuzzato e terminato da frontespizio. Ma se il teatro della Scala non ha la 
facciata di gusto squisito, ha egli però il pregio della buona distribuzione, del comodo 
e della solidità». In effetti il Piermarini impiega qui nuovamente — come in tutte 
le sue architetture, costruite prima e dopo la Scala — il repertorio decorativo fondato 
sulla ripetizione di lesene, fasce e riquadri che idealizzano la struttura, nei modi ap- 
presi dall’architettura romana di quegli anni e particolarmente sviluppati dal Vanvi- 
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telli e dal Fuga, ma del resto diffusissimi anche in Francia.® Questo motivo risulta par- 
ticolarmente adatto agli edifici pubblici, per i quali l’amministrazione austriaca ri- 
chiedeva un decoro misurato e non appariscente e diventa caratteristica distintiva del 
disegno esatto e fragile del Piermarini, ragione di critiche per la scarsa evidenza deri- 
vata ai prospetti fatti «a telaro». Proprio per questo il Piermarini fu accusato da qual- 
che contemporaneo di riempire Milano di «quelle benedette fabbriche alla francese» 
che non abbelliscono, ma piuttosto «deturpano» la città.* Accompagnato dall’uso di 
materiali poveri, il motivo si rivelò tanto utile a comporre e inserire nell’ambiente le 
pareti esterne dei nuovi edifici che da imitatori del Piermarini - quali Marcellino Se- 
grè e Luigi Canonica — fu diffuso in tutta la città. 

Il Piermarini cerca qui di adattare quei minuti motivi formali a una condizione 
che esige più solidi accenti. Ma per quanto esalti le proprietà plastiche, impiegando 
doppie semicolonne e profilature sporgenti, la sua facciata conserva un carattere pre- 
valentemente disegnativo, di progetto studiato sulla carta. Non è estraneo a questo 
risultato neppure il tenue colore dei materiali impiegati: i graniti bianco e rosa, la 
pietra di Viggiù, lo stucco bianco, l’intonaco quasi monocromo. Poiché inoltre le de- 
corazioni risvoltano sui fianchi soltanto parzialmente, i piani sui quali è stesa la de- 
corazione non danno senso volumetrico all’insieme, e l’intera composizione si svolge 
senza apparente profondità, come su fogli di cartone, o quinte, disposti in piani dif- 
ferenti. Così, poiché il complesso è articolato in tre corpi, corrispondentemente al ruolo 
delle sale interne, «nel disegno tu vedi la facciata come una sola superficie, nella esecu- 
zione sono tre pezzi», osservava Pietro Verri. «Il portico di bugne si avanza molto, e 
servendo al passaggio delle carrozze che vanno al teatro ti copre e offusca parte dell’edi- 
ficio. Se ti scosti poi per vedere scemata la deformità, ti spunta un casotto in cima della 
facciata che è il tetto assai alto». E il Guarnieri aggiunge — nella sua «Gazzetta di Mila- 
no»— che è una mostruosità la «smisurata loggia, che occupa lo specchio di mezzo della 
fabbrica sino al primo piano». In effetti il portico, sebbene si addossi correttamente 
alle pareti dell’avancorpo, non è legato a esse persuasivamente, non rispecchia evi- 
denti necessità formali nate dall’ordinamento complessivo. Per questo nell’Ottocen- 
to poterono essere aggiunti i due corpi terrazzati laterali, senza che il prospetto ne 
risentisse gravemente. Nei dettagli (tavv. xx-xxn), i profili delle modanature hanno 
ancora caratteri barocchi: i gocciolatoi sono obliqui e sporgenti; nei terrazzi e nel co- 
ronamento i balaustri sono monolitici (tav. xx), semplicemente simmetrici, diversa- 
mente da come useranno di lì a poco i neoclassici; i vasi fiammati (tav. xrx) ripetono 
uno schema addirittura plurisecolare. 


TAV. xxMI. Pianta del piano d’ingresso 
per il contratto firmato il 14 settembre 1776. 
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TAV. XxV. Pianta del piano d’ingresso col palcoscenico secondo il progetto originario. 
TAV. XXVI. Pianta del piano del ristorante col palcoscenico accorciato. 
TAV. XXVII. Pianta del piano dei ridotti col palcoscenico come realizzato. 


TAV. xxvIi. Pianta del piano d’ingresso col palcoscenico accorciato. 


(Disegni non di mano del Piermarini) 
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TAV. XXIX. Pianta del sotterraneo 
disegno preparatorio per la pubblicazione del 1789. 


TAV. xXx. Sezione longitudinale: eseguito a lavori ultimati, il disegno reca, a differenza della tav. xxIv, 
le decorazioni del soffitto e del proscenio pur rappresentando il palcoscenico a otto campate come progettato. 
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TAV. XXxI. Pianta del piano d’ingresso: 
disegno preparatorio per la pubblicazione del 1789. 


TAV. xxxI. Pianta del piano del ristorante e del secondo ordine dei palchi: 
disegno preparatorio per la pubblicazione del 17789. 
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| tav. xxx. Pianta del complesso al 
piano terreno: rilievo eseguito a co- 
struzione ultimata, dopo l’aprile 1779. 
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TAV. XXxIV. Pianta del piano dei ridotti e del terzo ordine dei palchi: 
disegno preparatorio per la pubblicazione del 1789. 


TAV. xxxv. Primo disegno del palco arciducale (cfr. tav. xLI). 


TAV. XXXVI. (pagina seguente) Sezione trasversale. 
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TAV. xxxvIi. Teatro della Canobiana: decorazione del soffitto. 


TAV. xxxvm. Pianta dei palchi con proiezione delle decorazioni del soffitto 
della platea e dell’arco di proscenio, febbraio 1778. 
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TAV. XXXIX. Decorazione del sottarco del proscenio e mensole, febbraio 1778. 


TAV. xL. Proscenio: la cornice dal basso e dal fianco 
(il quarto disegno non è probabilmente di mano del Piermarini). 


TAV. xLI. Particolari dei palchi: palco arciducale, alzato, pianta, 
sezioni e dettagli; palco del primo ordine, sezione e 
alzato (probabilmente non di mano del Piermarini). 
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TAV. xLI. Sagoma di mensola ai ritti dei palchi (disegno preparato per lo spolvero). 


Tav. xLM. Sagoma di mensola e cornice forse per la Scala 
(disegno preparato per lo spolvero). 
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TAV. xLIV. Cornice dell’imposta della volta della platea; modanature 
esterne (probabilmente non di mano del Piermarini); sagoma di dettagli (pavimento e 
piedistallo) per i palchi del primo ordine (disegno preparato per lo spolvero). 


forse per la Scala. Nel primo le modanature ripetono quasi esattamente 
riprende il motivo del fregio della facciata. 


il disegno delle finestre, nel secondo il rilievo centrale 
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TAV. XLV. Camini 
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in parte differente dal disegno alla tav. xxxvI. 
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TAV. XLVI. Le capriate del tetto della Canobiana e della Scala: rilievo probabilmente 
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COMPLETAMENTI NEOCLASSICI 


Assai tardi, e soltanto a lavori avanzati, fu deciso di utilizzare i corpi di alcune fab- 
briche adiacenti al cantiere, e furono studiati i modi di adattarli: la sede della Nobile 
Associazione, le stanze dell’arciduca, i servizi del palcoscenico furono sistemati in edi- 
fici del convento soppresso verso San Damiano, i camerini degli attori e la sartoria in 
un edificio verso San Giuseppe. Rispetto ai disegni iniziali, le varianti apportate ai 
corpi principali riguardano invece soltanto dettagli distributivi e strutturali, o proce- 
dono prevalentemente dalla mutata disponibilità di area, come risultò dalle trattative 
con i confinanti. 

Poiché non fu possibile acquisire altra superficie in profondità, oltre a quella già 
ottenuta della casa Fiorenza, il palcoscenico dovette essere ridotto di una campata nel 
corso dei lavori: l’arcone aperto nel muro perimetrale, che avrebbe consentito di esten- 
dere il piano in un retropalco, fu utilizzato quasi quarant'anni dopo per modificare i 
servizi di scena. Anche per questo dettaglio il Piermarini poté riferirsi a precedenti 
collaudati: fra gli altri un accorgimento analogo era stato adottato da Francesco Bi- 
biena a Verona, come racconta Scipione Maffei nel suo Verona illustrata. Nel restante 
edificio i particolari che furono modificati, rispetto al progetto, riguardano il soste- 
gno di muratura del primo ordine dei palchi,’ la «stanza dei fornelli», alcune botte- 
ghe e altri vani ricavati o diversamente collocati nell’atrio a piano terreno. Altre 
modeste varianti furono introdotte nel mezzanino, il piano adibito a ristorante. Sono 
correzioni abbastanza ovvie e neppure tutte presenti nelle tavole illustrative (tavv. 
XXIX-XXxII) curate dallo stesso Piermarini, che volle rappresentare l’edificio nelle con- 
dizioni ideali, coincidenti con quelle dei disegni del contratto. Sembrano anche de- 
cisi in corso d’opera tutti i dettagli della decorazione. Il bassorilievo nel timpano del 
frontone in facciata è da ritenersi disegnato a lavori già iniziati, e così disegnate sol- 
tanto quando se ne presentò l’utilità le decorazioni della sala di spettacolo, e in par- 
ticolare dei palchi, delle sale e dei ridotti, e naturalmente l’intero arredamento (tavv. 
XXXV, XXXVIII, XXXIX, XL-XLV). 

Il teatro riuscì soddisfacente per il felice equilibrio tra le sue componenti, e per essere 
quasi il consuntivo di quanto di meglio era stato fin allora suggerito e sperimentato. 
Superata la prova acustica qualche tempo prima dell’inaugurazione? e corretti alcuni 
difetti apparsi nel corso delle prime rappresentazioni, il pubblico espresse unanime- 
mente un misurato consenso. Naturalmente a orientare i primi giudizi non furono 
estranei il carattere di edificio ufficiale e la parte avuta dall’arciduca nel realizzarlo, 
così che riserve ed elogi risentirono di considerazioni di convenienza e di natura di- 
versa, anche personale e forse già politica. Il disegno, dimentico del barocchetto tere- 
siano e insieme estraneo al classicismo dottrinario, non era tale da sollevare partico- 
lari emozioni,* ma furono subito apprezzati la piena rispondenza ai requisiti degli 
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spettacoli e l’alto decoro dell’intero arredamento, per la cui realizzazione erano stati 
chiamati artisti e artigiani del più consolidato prestigio. Un apprezzamento convinto 
venne con il tempo, quando gradualmente fu riconosciuto che, per ogni aspetto, fun- 
zionale e formale, nulla poteva essere concepito di meglio, e che il complesso — anche 
se non eccezionale e non sempre originale — proprio grazie alla organicità di ogni 
scelta risultava alla prova assolutamente soddisfacente. 

Tuttavia, sebbene il Piermarini fosse incline a dedicare attenzione agli aspetti tecni- 
co-esecutivi dei meccanismi necessari, essendo forse gli impianti e i problemi costrut- 
tivi stati studiati nella fase esecutiva e in quella conclusiva dei lavori, e forse anche, 
com’era comune, lasciati all’iniziativa dei costruttori e delle maestranze, già nei primi 
tempi della gestione alcuni dettagli tecnici risultarono imperfetti o insufficienti: la 
Scala, quantunque i suoi aspetti pratici fossero inizialmente i più apprezzati dal pub- 
blico, presentò alcune deficienze, sia pure non essenziali. Per esempio, la sala risultò 
subito buia e fredda. «Non mi spiace altro sinora se non che non riesce illuminato 
bene il teatro» scrisse Pietro Verri, appena fu inaugurato. L'illuminazione consi- 
steva allora di due lampade a candela disposte davanti a ogni palco e da altre collo- 
cate verso la ribalta, e poiché queste luci venivano accese soltanto al momento della 
rappresentazione, la sala era abitualmente rischiarata solo dai lumini degli spettatori 
e dalle lampade collocate nei palchi. La penombra rimase una sua caratteristica per 
molto tempo, anche dopo i primi rimedi portati dal Piermarini stesso. Pure Stendhal 
lamentò che la poca luce fosse riflessa soltanto dagli smalti delle decorazioni, e para- 
gonò l’illuminazione della sala milanese con quella assai più vivace del teatro di Na- 
poli. La sala era inoltre assai fredda. Una stufa avrebbe dovuto riscaldare il ridotto 
maggiore, e un camino i laterali, altri due camini si trovavano nei retropalchi ducali; 
c'erano camini anche nella stanza d’aspetto delle carrozze e nell’atrio d’ingresso alla 
platea. Fu fatto ricorso ad altre stufe, ma non pare con grandi risultati. Il palcosce- 
nico risultò manchevole negli spazi laterali’ e poco profondo rispetto alle previste ne- 
cessità della messa in scena; anche la «soffitta» apparve troppo bassa; si pensò di va- 
lersi di altre aree mentre i lavori erano già avviati, quando non poté essere interamen- 
te realizzato il disegno iniziale. A chi era abituato agli spettacoli francesi, il suo piano 
parve troppo alto (dai posti inferiori non si vedono le gambe delle ballerine, notò 
Stendhal), sebbene in realtà fosse stato abbassato rispetto ai palcoscenici d’oltralpe. 

Probabilmente in seguito al forzato accorciamento del palcoscenico, i camerini per 
gli attori furono ricavati in un edificio adiacente, verso la via di San Giuseppe, acqui- 
stato e adattato a lavori già quasi ultimati (tav. xxxm). Anche lo spazio destinato ai 
magazzini per gli scenari si rivelò presto insufficiente, sebbene a questo scopo fossero 
stati adattati dei locali verso San Damiano. La porta d’ingresso alla platea parve ina- 
deguata; le scale furono giudicate misere; si lamentò la mancanza di stanze acces- 
sorie ai ridotti. I servizi igienici provocarono inconvenienti e proteste; la «stanza dei 
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fornelli», e cioè la cucina riservata al servizio dei palchi (vi si preparavano il caffè, la 
cioccolata e i bracieri), dovette essere spostata per alloggiare il custode e anche per il 
pericolo che poteva rappresentare. La protezione contro gli incendi, infine, pur essen- 
do curata, non presentò novità, e fu affidata a due pozzi, a una pompa a mano («mac- 
china idraulica»), a tre serbatoi nel sottotetto e a qualche secchio bene in vista nei 
corridoi presso i palchi. Anche questo servizio fu oggetto di ulteriori cure. A tali im- 
perfezioni se ne aggiunsero altre che si rivelarono più tardi: gli spazi risultarono spesso 
insufficienti di fronte ai cresciuti bisogni di ogni parte del complesso, e perfino l’in- 
gresso apparve inadeguato: un’incisione, forse dei primi dell’Ottocento, mostra, alle- 
stito a fianco del portico delle carrozze, un modestissimo riparo di legno, disegna- 
to da Luigi Canonica per consentire un’altra entrata, e dà ragione delle successive mo- 
difiche introdotte nella facciata.” 

Le prime migliorie apportate riguardarono naturalmente l'illuminazione, causa di 
molti reclami. L’invenzione della lampada Argand diede modo di applicarne nel 1788 
i vantaggi nella sala milanese, per la prima volta in Italia. Queste lampade a olio con 
tubo di vetro («sistema Argand») furono impiegate per illuminare il palcoscenico e 
per rischiarare meglio la sala, mentre in platea vennero variamente distribuiti altri 
996 fra lumi, lanterne e lumini all’inglese. Le lampade componevano una lumiera 
che si faceva scendere da un’apertura «fissata vicino al grande architrave che forma 
l’imboccatura del palcoscenico» e risalire quando erano accese le luci dell’orchestra: 
l'operazione, lunga, introduceva aria fredda, come annota l’Aldini. Benché non man- 
casse chi apprezzava la penombra in rapporto agli effetti scenografici, non sembra, 
al dire dei frequentatori dei decenni seguenti, che i risultati dell’innovazione fossero 
granché soddisfacenti. Miglioramenti furono dunque tentati nel 1821, con prove che 
sollevarono qualche discussione e molte perplessità, e che portarono a introdurre due 
anni dopo l’illuminazione al modo dei teatri di Londra e ormai di tutta Europa. Fu 
allora collocata al centro del soffitto la famosa lumiera disegnata da Alessandro San- 
quirico che parve risolvere l’annoso problema e venne arricchita nel 1830, quando fu 
sostituita la lumiera che si faceva scendere sul proscenio prima che calasse al centro il 
maggior lampadario.® 

Le prime consistenti modifiche edilizie furono realizzate quando poterono essere ac- 
quisite le aree la cui mancata disponibilità aveva impedito di completare il progetto 
originario. Allora, nel 1813-14, il palcoscenico fu allungato ben oltre i limiti previsti 
dal primo disegno e demolito l’edificio dei camerini per gli attori, trasferiti ai lati del 
nuovo tratto di palcoscenico, mentre al piano superiore furono disposte le sale per gli 
scenografi, allontanati dall’avancorpo. L'ampliamento del palcoscenico venne ese- 
guito non tanto perché le scenografie di Canna, Landriani, Pedroni, Sanquirico e Pe- 
rego richiedessero una profondità maggiore, ma piuttosto perché era necessario recu- 
perare in quella parte dell’edificio altri ambienti al servizio dello spettacolo, come 
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racconta Paolo Landriani nel suo Teatro diurno: «vedemmo tanto allungare il palco- 
scenico del nostro teatro grande, che se non serve alla maggior prospettiva delle scene, 
serve sempre di comodo e di magazzino, per tenerlo sbarazzato da tutto ciò che può 
impedire lo stesso palcoscenico in tempo della rappresentazione, e per conservare tut- 
to quel materiale che si tiene pronto per cambiare gli spettacoli». Per far posto a que- 
sti servizi Domenico Innocente Giusti accostò un nuovo corpo di fabbrica a quelli 
‘esistenti, dotando la parete verso la strada di San Giuseppe di una anonima faccia- 
ta,'° traducendo probabilmente un progetto di Luigi Canonica (intendente generale 
e ispettore dei teatri), così come secondo i disegni dello scenografo Giovanni Perego 
egli aveva costruito sul corso di Porta Orientale il palazzo per Gaetano Belloni, gestore 
dei giochi della Scala, palazzo poi passato ai Rocca Saporiti, dove si trasferirono i gio- 
catori allontanati dai ridotti. Contemporaneamente all'ampliamento del palcoscenico, 
il Giusti eseguì il risvolto della facciata maggiore del teatro verso la contrada di San 
Giuseppe, nella quale i soppressi conventi di Santa Maria del Giardino e di San Giu- 
seppe lasciavano posto a nuovi edifici, che imprimevano un diverso carattere all’intera 
contrada. Progetti più ambiziosi di aprire una piazza sul fianco destro del teatro e 
di ampliarne i ridotti, dei quali è già stato detto, non ebbero invece seguito. La parete 
decorata dal Giusti fu eseguita con modanature di stucco: perciò dovette essere rifatta 
pochi anni dopo, nel 1828. Probabilmente il rimaneggiamento comportò in realtà un 
rifacimento sostanziale perché — pur conservando il disegno primitivo, e diversamente 
da quanto era stato fatto precedentemente — fu composta una vera facciata secondaria, 
simmetrica, con doppie lesene e balcone al centro.” Con ciò si alterarono le intenzioni 
del Piermarini, che ai brevi risvolti sui fianchi aveva evitato di attribuire un carattere 
tale da distinguerli dalla facciata, immaginata come un insieme di piani successiva- 
mente arretrati piuttosto che di volumi accostati. 

Lungo il perimetro esterno del complesso rimase per un certo tempo nudo il solo 
tratto corrispondente alla sala, che verso San Giuseppe mostrò la successione mono- 
tona delle finestre dei camerini, e che ebbe decoro di facciata soltanto verso il 1884..”? 
Così lungo la strada di San Giuseppe il teatro allineò le tre distinte facciate tuttora 
esistenti, corrispondenti in successione all’avancorpo, alla sala di spettacolo e al pal- 
coscenico. 

Un altro sostanziale mutamento si operò quando furono abbattute le casupole 
— canoniche dell’antica chiesa — prospettanti sulla piazzetta, che ospitarono all’inizio 
del secolo il «ridotto civile» e gli alloggi degli attori.” Basse e di nessuna apparenza 
— come si può vedere nella nota incisione dell’Aspari — valorizzavano le linee del 
teatro, al quale era lasciata una incontrastata prevalenza. Nel 18390 le accresciute ne- 
cessità indussero a ricostruirle e il relativo progetto di Giacomo Tazzini nacque dal- 
l’intenzione di recuperare un maggiore spazio e di riordinare i servizi dell’avancorpo, 
trasferendo nel nuovo edificio il ristorante, situato all’origine nel mezzanino. Il por- 
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tico sviluppato lungo il perimetro esterno avrebbe facilitato anche l’ingresso al teatro 
stesso, perciò fu occupato un tratto della piazzetta e il perimetro fu avanzato, così 
che il portico coprisse l’ingresso laterale all’atrio del piano terreno, e al primo piano 
le nuove sale fossero collegate con quelle dei ridotti. Il risvolto della facciata del teatro 
fu così ridotto di una specchiatura. L’edificio — detto poi Casino Ricordi — denuncia 
qualche rispondenza con le linee del teatro e risulta anonimo ma non di danno all’ar- 
chitettura generale della Scala." Il Tazzini pensò anche di allungare il corridoio d’in- 
gresso al teatro, in modo da facilitare l’uso dei due locali estremi al piano terra, dotan- 
doli d’una sorta di vestibolo; in tal modo sarebbe stato aperto un passaggio coperto 
dalla piazzetta alla via San Giuseppe. Ciò che fu eseguito più tardi, nel 1835, da Pie- 
tro Pestagalli, addizionando due brevi corpi terrazzati, che in ogni dettaglio ripeterono 
il disegno settecentesco, impiegando il medesimo materiale. Tutto il complesso risultò 
rimaneggiato, dal Casino dell’arciduca, posto di fronte a San Damiano, fino all’edificio 
del palcoscenico verso San Giuseppe. La correzione apportata alla facciata non 
è quasi avvertita e non intacca l’equilibrio complessivo, già alterato dal diverso rap- 
porto con i fianchi, e anche ciò ne rivela la debolezza formale. Peraltro il modificato 
disegno della facciata e del fianco concorse a rendere meno infelice la situazione 
ambientale che si determinò quando fu aperta la piazza antistante, che sottopose l’edi- 
ficio a inedite e non previste vedute sia frontali, sia d'angolo. 

All’interno fu frequentemente necessario rinnovare l’arredamento e, naturalmente, 
la decorazione. Inizialmente si ritenne opportuno conservare l'impianto decorativo del 
Piermarini; soprattutto si cercò di offrire un maggior decoro ai ridotti e alle sale, in- 
troducendo anche qualche opportuna comodità, mentre molti proprietari allestirono 
i palchi secondo le proprie necessità e il proprio gusto. In ogni modo, finché a curare 
la manutenzione fu lo stesso Piermarini, il teatro non subì alterazioni: nei primi anni 
vennero attuate soltanto alcune migliorie, come accadde per il lampadario, nel 1788. 
Saccheggiati i ridotti e i palchi al tempo della prima occupazione francese, l’interno 
fu riattato ed il palco maggiore ricostruito nel 1799 da Leopoldo Pollack e Marcellino 
Segrè, 5 senza modificare il disegno originale. E il teatro rimase sostanzialmente inal- 
terato anche dopo i lavori del 1807, quando — trasferite le rappresentazioni alla Cano- 
biana — Giovanni Perego, Gaetano Vaccani e altri rinnovarono le pitture. Furono 
tolti allora i rosoni modellati sulla volta dall’ Albertolli; i partiti immaginati dal Pier- 
marini e dai pittori Levati e Reina per la volta e per i parapetti dei palchi furono in- 
vece conservati, così da non mutare di molto il rapporto tra la decorazione e l’architet- 
tura della sala. Si vollero rinnovare anche i panneggi dei palchi, sostituiti da altri più 
semplici, mentre furono più ampiamente decorati con nuovi affreschi i ridotti.*° L’in- 
terno fu poi rimaneggiato largamente nel 1830, mentre erano in corso i lavori per 
ricostruire l’edificio prospettante verso la piazzetta. Con ciò si persero definitivamente 
i caratteri formali attribuiti nel Settecento a quegli ambienti dalle pitture e dalle mem- 
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brature architettoniche. Infatti, mentre Gaetano Vaccani e l’Hayez dipingevano la 
volta della platea, Alessandro Sanquirico — direttore della messa in scena dal 1817 — 
rifaceva radicalmente il palco maggiore, il proscenio e l’arco scenico, ridecorava diver- 
samente i parapetti e i sostegni dei palchi, rinnovava i panneggi dei palchi e quelli del 
palcoscenico. Il tutto avvenne sotto la sorveglianza di Luigi Canonica e di una com- 
missione composta dagli architetti Pestagalli, Caimi e Tazzini.” 

Con la stagione del carnevale 1831 cominciò per la Scala un nuovo capitolo; ormai 
era stata interrotta la continuità con le immagini settecentesche: il gusto romantico 
ed eclettico degli scenografi invadeva e informava la stessa architettura e tramontava 
così l’età neoclassica, che con la Scala aveva dato a Milano — e all’edilizia teatrale — 
il suo frutto più maturo. Da allora, scriveva Giuseppe Mongeri in L°arte in Milano, 
«l’arte nell’interno giace sotto l'impero di tali e tante circostanze di mobilità, cui a capo 
sta la moda, che, oltre l’inutilità, sarebbe difficile il dichiarare ad una ad una le fasi 
trascorse dalla sua decorazione artistica». 


FORTUNA DELLA SCALA COME MODELLO 


Nella critica degli architetti la Scala non ebbe immediati riconoscimenti. Francesco 
Riccati raccolse addirittura voci di cattiva acustica: «Mentre il teatro di Torino ha 
dimensioni tali da riuscire perfettamente armonico» — scrive nel suo Della costruzione 
de’ Teatri — quello alla Scala «non riesce nulla affatto armonico. Asseriscono con co- 
stanza tutti quelli, che in esso hanno con frequenza assistito ai drammi, e alle rappre- 
sentazioni, che nelle sue estremità poco, o niente vi giungono le voci, e in molti luoghi 
non discosti da esse vi pervengono fievoli in guisa che l’orecchio ne perde una grandissi- 
ma parte». È pure difficile trovare qualche citazione nelle pubblicazioni specializzate 
dei primi decenni dopo il compimento dell’edificio. Sembra che soltanto Cosimo Mo- 
relli nella sua illustrazione del teatro d’Imola ne abbia pubblicato subito la pianta, 
limitatamente alla sala principale; Pierre Patte nel suo noto volume sull’architettura 
teatrale ancora nel 1782 illustra il Regio Ducale, ormai scomparso da sei anni; il Pa- 
rallèle del Durand riporta nel 1800 le planimetrie di ventun teatri, ma non quella della 
Scala. Soltanto più tardi nelle pubblicazioni straniere il teatro di Milano è associato a 
quelli di Parigi, Bordeaux, Napoli e Torino come ai migliori, ma più per riflesso del pre- 
stigio acquistato dall’istituzione che per riconosciuta eccellenza architettonica. Le stesse 
espressioni di Stendhal — che pure volle spesso dare giudizi d’architettura — sono in que- 
sto caso elogiative per quanto riguarda le rappresentazioni e lo spettacolo della vita del 
teatro, mentre sorvolano sulle forme dell’edificio, disegnato da un architetto poco ap- 
prezzato: «Il faut savoir — scrive — que l’architecture fut pitoyable vers 1778, quand 
Pier Marini construisait le théàtre de la Scala, qui est un modéle pour les agréments 
de l’intérieur, mais non certes pour ses deux fagades. On se rapproche maintenant de 
la simplicité antique». 

Neppure nella pratica edilizia fin quasi al termine del secolo la Scala fu un riferi- 
mento importante. Il Piermarini perfezionò le sue esperienze teatrali in città minori 
della Lombardia; contemporaneamente alla Scala costruì il teatro di Monza (tav. Lm) 
e l’anno dopo la Canobiana (tavv. xvm, xxxvm, xLvi-Ln). Fu incaricato di studiare 
altre sale a Crema e Mantova (tavv. LIv-LvI); si adattò a tentare esperienze diverse 
nel Filodrammatici di Milano. Disegnò, infine, il teatro di Matelica, quando al ter- 
mine dei suoi giorni ritornò a Foligno, allontanato dalle funzioni pubbliche ricoperte per 
un trentennio a Milano. Venne raramente consultato: difficoltà e dispareri richiesero 
la sua presenza o il suo consiglio a Ferrara (tav. ix), a Casalmaggiore, forse a Venezia 
e Novara; tuttavia, se il suo nome ebbe qualche eco altrove, la sua attività non varcò 
confini molto ristretti.* 

Alla fine del secolo — quando al nome della Scala cominciò a essere associato il giu- 
dizio di costruzione esemplare — sorsero i primi edifici imitativi. Quando a Lodi fu 
costruito il piccolo teatro, alla richiesta di un architetto di descriverlo, fu risposto: «ba- 
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sta guardare a tutti i teatri del sig. Piermarini che si sa subito com’è questo».? Ecce- 
zionalmente, e fu il primo caso fuori d’Italia, tra il 1792 e il 1795 la Corte austriaca 
si rivolse a Leopoldo Pollack, allievo e aiuto del Piermarini, quasi sconosciuto a Vien- 
na, perché progettasse un teatro da costruire presso la chiesa di San Michele «secondo 
il gusto di Milano», cioè prendendo a modello la Scala e la Canobiana.* Il tipo fissato 
in quei teatri si diffuse soprattutto con il nuovo secolo. Esaurita la tradizione dei Bi- 
biena, confinate le nostalgie archeologiche a manifesti dottrinari difficilmente realiz- 
zabili (come quelli di Cagnola, Antolini e Pistocchi per Milano, e di Quarenghi per 
Bassano), o ad edifici a cielo aperto (come le arene di Milano, Bologna, Como, Man- 
tova e lo sferisterio di Macerata) o a «teatri diurni» progettati fra gli altri da Carlo 
Amati e Paolo Landriani, all’inizio dell'Ottocento in tutto il continente i costruttori 
si richiamavano alle consuetudini prevalse nei teatri francesi e italiani, e per questi 
ultimi l’esempio era quello offerto dalla Scala. I temi più spesso adottati, fertili di mi- 
gliori sviluppi, furono il disegno della curva e della facciata, la disposizione dei palchi, 
la sistemazione del complesso dei ridotti. Anche i camerini furono in qualche caso 
ripetuti, perfino là dove non esisteva una corrispondente usanza. 

In Italia quei temi vennero particolarmente ripresi a Trieste e Venezia, a Genova e 
Parma, a Bologna, Piacenza, Como e Novara; raramente le sale a palchi trascurarono 
le indicazioni milanesi. All’estero aspetti e caratteri della Scala furono ripetuti soprat- 
tutto da architetti italiani; fra gli altri, da Antonio Corazzi nel teatro Grande di Var- 
savia, e nei progetti per Copenaghen e per Alessandria d’Egitto;* resta tuttavia ancora 
da studiare quanto l’interesse mostrato dai costruttori francesi abbia influenzato gli 
edifici costruiti e i loro dettagli. Certamente fino a secolo inoltrato la Scala fu spesso 
studiata e rilevata; talvolta fu imitato qualche suo aspetto. A Parigi il Bienaimé ne 
ripeté nel Théatre des Italiens la curva e il portico per le carrozze; a Londra il Kings 
Theatre fu tra i pochi fuori d’Italia ad accogliere palchi chiusi. Come i francesi del 
secolo precedente si erano spesso richiamati alle esperienze italiane per trarre confronti 
con le loro sale e spunti per perfezionarle, tanto che il viaggio in Italia fu d’obbligo 
per ogni architetto teatrale, così allora il richiamo al teatro milanese sembra essere 
stato comunissimo. 

Si dedicarono particolarmente a costruzioni teatrali gli aiuti del Piermarini. Leo- 
poldo Pollack e Luigi Canonica — che con Marcellino Segrè ne avevano frequentato 
lo studio e diretto i cantieri, e che avevano partecipato, se non a progettare, almeno 
a disegnare alcune sue opere — furono abili costruttori di teatri, e mostrarono come 
dalla Scala e dai successivi teatri dello stesso autore potessero derivare sviluppi e varia- 
zioni. Il Pollack e il Segrè avevano avuto certamente esperienza diretta nei cantieri 
della Scala e della Canobiana; il secondo ne collaudò le opere e compilò le descri- 
zioni per la consegna dei locali ai gestori, mentre il primo ne aveva eseguito disegni, 
tanto è vero che tra le sue carte furono riconosciuti alcuni «Pensieri per la Facciata 
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del Teatro grande della Scala in due ordini» stesi nel 1776, ora introvabili e forse 
distrutti. 

Il progetto da lui preparato per la Corte di Vienna sviluppa i temi distributivi propri 
della Scala, e ne trae spunto anche per la facciata, mentre la curva della platea sembra 
riprendere quella disegnata per Crema e Mantova, pur con la modifica dei rapporti 
fondamentali tra la sala e il palcoscenico, ridotti a 12:15:10. Il disegno per il teatro di 
Brescia® si richiama pure complessivamente ai motivi e ai rapporti preferiti dal Pier- 
marini più tardi (12:16:10), ma introduce varianti suggerite non soltanto dalla diver- 
sità dell’area: per esempio, la curva è disegnata in figura di ovale tronco, come in 
quello di Bergamo. Qui il progetto per il teatro Sociale fu presentato unitamente alle 
piante della Scala, della Canobiana e del teatro di Monza, in palese indicazione del- 
l’ascendenza del disegno.” E tuttavia i margini d’invenzione consentiti dal tipo facili- 
tarono l’ideazione di un’architettura originale, sebbene riprenda alcuni motivi, tra i 
quali le tre coppie di scale, i parapetti continui e sporgenti, il proscenio a doppia co- 
lonna, i camerini, e così via (ma non i rapporti della sala, 12:12,3:10,5, e la volta di 
alta freccia). 

Meno originalmente del Pollack, Luigi Canonica diffuse gli accorgimenti costruttivi 
in teatri di ogni levatura, ripetendone gli schemi geometrici, la figura planimetrica, la 
distribuzione degli ingressi e dei ridotti, l’equilibrato rapporto con la sala, la sistema- 
zione dei palchi. Forse anche in ragione delle dimensioni, nei teatri Carcano (1802- 
1803) e Re (1812) di Milano appare preso a modello soprattutto il teatro di Monza, 
del quale Carlo Amati, ricostruendolo nel 1810, pur apportandovi modifiche, lasciò 
inalterate le linee essenziali. 

Per qualche decennio il complesso di accorgimenti adottati alla Scala sembrò e fu 
in gran parte d’Italia il più efficace, e meritevole di essere ulteriormente studiato, sta- 
bilizzandosi nell’età neoclassica la distribuzione e il carattere del teatro a palchi, se- 
condo criteri ripetuti e diffusi ovunque. Nel 1815 lo scenografo Landriani poteva co- 
minciare un suo scritto dedicato ai teatri, ai palcoscenici e alle scenografie, afferman- 
do che «la costruzione de’ teatri ormai ridotta a perfezione e per la forma, e per la 
giusta visuale de’ palchi, e pe’ comodi, pare che non lasci desiderare più nessuno o 
ben poco di miglioramento . .. A sipario calato tutto è perfetto», restando da preci- 
sare soltanto l’ordinamento del palcoscenico e, se mai, qualche dettaglio nella distri- 
buzione dei palchi. Similmente, ancora nel 1840, Francesco Taccani, interpretando 
il giudizio comune sulla Scala e sui teatri che ne derivarono, ripeté che «il solo miglio- 
ramento che potrebbe praticarsi e di cui ha bisogno il teatro moderno, è la forma del 
proscenio».® 
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TAV. xLvI. Teatro della Canobiana: primo progetto, pianta a tredici palchi per fila. 
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TAV. xLvii. Teatro della Canobiana: pianta di progetto 
con avancorpo dotato di portico carrozzabile. 
A questo progetto corrisponde il disegno della facciata a tav. xvIu b. 
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TAV. xLIX. Teatro della Canobiana: piani d’ingresso e dei ridotti, 
disegnati su fogli sovrapponibili alla pianta illustrata alla tavola precedente, 
in alternativa all’ingresso porticato e firmati per approvazione nel febbraio 1778. 
A questo progetto corrisponde il disegno della facciata eseguita (cfr. tav. xvm a). 
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TAv. L. Teatro della Canobiana: progetto definitivo del febbraio 1778, 


pianta a quindici palchi per fila. 
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TAV. LI. Teatro della Canobiana: decorazioni del sottarco del proscenio. 
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TAV. LI. Teatro della Canobiana: mensola del proscenio dal fianco, di fronte e dal basso. 
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tav. LUI. Teatro di Monza: pianta di progetto; la sala fu inaugurata il 24 ottobre 1778. 
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1785: pianta di progetto con la scala dei moduli. 
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TAV. Liv. Teatro di Crema 
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TAV. LV. Teatro di Crema: proscenio, pianta e alzato. 
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TAV. LVI. Teatro Nuovo di Mantova, 1783: proscenio, alzato con sezione dei palchi. 
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TAv. LvI. Teatro Nuovo di Mantova: pianta di progetto 
con proiezione della decorazione del soffitto e del proscenio. 
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TAV. LVIII. 


Teatro Nuovo di Mantova: decorazione del soffitto della platea. 
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TAV. LIX. Teatro di Ferrara: planimetria; disegno probabilmente del Piermarini 
a cui era stato chiesto di esprimere un parere sulla costruzione. 


i 


ì 


ssi 1°) ti 


ii 
Hi 
il 
hi] 
i 
il 
Ò 
pi 
îi 
ii 
Hi 
È; 


renale al sonar 


sani 


i 


| 


Sea). 


| 


H i Î 3 
temi iero ali 
Vo Ì 


Ì 


INitte 


| 


pass». Jie SON. 


\|MN 


TAV. LX. Progetto di teatro non identificato. 


I DISEGNI ORIGINALI DI GIUSEPPE PIERMARINI 


Tra le carte sparse in molte collezioni, i disegni del Piermarini eseguiti per la Scala 
costituiscono un gruppo abbastanza numeroso (una trentina di pezzi, più qualche fo- 
glio di taccuino): essi consentono di riconoscere almeno in parte il procedimento se- 
guito nel corso della progettazione e documentano qualche aspetto del lavoro profes- 
sionale dell’architetto. Sono in massima parte tracciati a penna in china nera e a ma- 
tita, con strumenti e a mano libera. Alcune tavole, preparate per essere presentate 
ufficialmente, sono acquerellate a colori tenui diluiti: nelle planimetrie prevalgono 
il grigio, il rosa, l’azzurro e anche sono usati il giallo, l’ocra e il verdastro. Colori 
diffusi in Francia presso la precedente generazione, ancora impiegati dal Soufflot e 
dalla sua scuola, e prevalenti nelle stesse architetture della metà del secolo, come in 
Sainte Geneviève e a Versailles nelle sale del teatro e della cappella. Erano stati usati 
anche dal Vanvitelli, il quale tuttavia aveva preferito nei disegni sfumate gradazioni 
monocrome. 

Dai disegni del Piermarini, come da quelli del Vanvitelli, nasce l’impressione che 
al momento di fermare sulla carta le idee maturate, le decisioni più importanti fossero 
già state prese, e non più suscettibili di sensibili modifiche. In altre parole sembra che, 
di massima, l'esperimento non avvenisse all’atto del disegno, ma che questo riflettesse 
esperienze già fatte e rimandasse a casi già studiati. Come l’architetto classicista anche 
il Piermarini, più che al processo di formazione dell'immagine, è interessato a illu- 
strare il risultato e perciò conserva nel proprio archivio prevalentemente i disegni con- 
clusivi, e in assai minor numero le memorie di digressioni abbandonate, gli abbozzi, 
le idee iniziali. Ma tale atteggiamento potrebbe anche essere quello proprio della cul- 
tura contemporanea, tendente a valorizzare il meditato studio, del quale il disegno 
è soltanto un momento, rispetto alla spontaneità dell’immaginare attraverso il disegno 
stesso. Gli schizzi e le prove sembrano essere sostituiti da annotazioni minuziose e siste- 
matiche, da tabelle di numeri, e anche da tavole puntigliosamente descrittive e da pa- 
ragoni con riferimenti diversi. 

Nei disegni per la Scala come in quelli per la Canobiana l’edificio e i suoi partico- 
lari sono rappresentati con tavole in pianta, sezione e alzato tracciate a matita, oppure 
a penna e china nera o ad acquerello, spesso monocromo; oppure in inchiostro colo- 
rato e diluito. Mancano prospettive; ma ciò non esclusivamente per il progetto per la 
Scala, perché tra le centinaia di fogli conservati del Piermarini, soltanto un paio con- 
cernono vedute prospettiche: sono composizioni e non progetti. Perfino le note più 
elementari, gli schizzi di taccuino, non comportano vedute prospettiche, ma raffigura- 
zioni in pianta, sezione e alzato: segno che il Piermarini non considera la prospettiva 
strumento utile per progettare e rappresentare. 

I disegni per la Scala si presentano in serie di diversa scala proporzionale: 1:1; 1:5; 


I2I 


1:96; 1:84; 1:168 (o 165); 1:180 (o 175); 1:222. L’apparente singolarità dei rapporti 
proporzionali potrebbe essere spiegata dalla misura in braccia milanesi e dalla sua di- 
visione in dodicesimi; ciò è estraneo al riferimento decimale proprio della misura in 
metri e renderebbe ragione dell’uso prevalente dei multipli di 6 e di 12 (1 oncia = 1 
braccio reale, oppure 1 oncia = 2 braccia) così da passare agevolmente dalla misura 
del disegno in once (= 1/12 di braccio) o in punti (= 1/12 di oncia) a quella in brac- 
cia dell’edificio. Il rapporto più usato dal Piermarini, quello di 1:84, rappresenta il 
rapporto di 1 oncia a 7 braccia, e di 1 punto a poco più di mezzo braccio. Deve anche 
essere tenuto presente che il rapporto proporzionale non era allora canonizzato da 
convenzioni come ai nostri giorni, ma ogni serie di disegni veniva disegnata nei rap- 
porti di scala ritenuti più utili alla migliore rappresentazione, alle dimensioni dei fogli 
di carta e dell’oggetto rappresentato, purché compatibili con gli strumenti disponibili. 
Questo non comportava alcuna difficoltà, essendo agevole costruire di volta in volta 
la relativa scala di proporzione, però era necessario accompagnare ogni disegno con 
la scala grafica. Il Vanvitelli per esempio aveva usato il rapporto di 1:48 nel progetto 
di Lisbona e quello di 1:60 per quello di Pesaro. Il Cagnola rappresentò il Pantheon 
di Roma in scala 1:112 (1 cm. = 5 palmi ca.) e progettò poi in scale che vanno da 
1:280 (1 oncia = 24 braccia, 1 punto = 2 braccia) a 1:115 (atrio di Porta Ticinese) a 
1:48 (1 oncia = 4 braccia). Il Pollack presentò la casa di Porta Romana di Milano in 
scala 1:110. Il Canonica compose in scala 1:188 e l’Antolini incise le illustrazioni del 
Foro Bonaparte in scala 1:38 circa (1 oncia = 3,1 braccia). 

Il gruppo di tavole per la Scala redatte nel rapporto 1:84 comprende i grafici co- 
struttivi, in parte impiegati per il contratto d’appalto dei lavori (tavv. xv, xxII, xxIV). 
Sono quelli che l’Encyclopédie indica come «arrété», disegni pronti per l’esecuzione, 
sui quali è appunto fatto il contratto, firmato dall’imprenditore e dal proprietario. 
Sono tracciati accuratamente a penna, con campiture ad acquerello di diversi colori 
per distinguere le murature, in grigio spento, e le parti di legno, in ocra: palchi, or- 
chestra, sedili della platea, perfino il botteghino della biglietteria all’ingresso, tutti 
autografi del Piermarini, che non dispiega qui i preziosismi consueti in altre occasioni, 
ma ricerca soprattutto l’esattezza, specialmente nelle planimetrie, con una grafia che 
si adatta alla destinazione delle tavole, amministrativa e costruttiva insieme. Tecnica 
grafica che l’architetto sembra avere derivato almeno in parte dal Vanvitelli. Di que- 
sto gruppo di disegni vennero riprodotte in più copie le piante, ma non la facciata; 
le definitive, impiegate per il contratto, non sono quotate: le misure vi appaiono so- 
stituite dalla scala grafica. i 

Anche i disegni per la facciata e per gli interni vengono dati in scala 1:84, la scala 
preferita dal Piermarini per lo studio dei progetti. Sono in questa proporzione i disegni 
rimasti allo stadio di schizzo — come quelli rappresentanti il palco arciducale (tav. 
XXxv) e il soffitto della sala (tav. xxxvm) —, gli studi intermedi (tavv. xn, xma, xIV) 
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e anche i disegni più rifiniti (tavv. xv, xv), nei quali il magistero del segno e l’uso in 
tinte neutre dell’acquerello e dell’inchiostro diluito con effetti anche coloristici e lu- 
minosi, con ombre proprie e portate, richiamano i fogli per il Duomo di Foligno — di 
mano dello stesso Piermarini, ancora lavorante nello studio del Vanvitelli -—, quelli 
per la cupola di San Pietro e quelli per la chiesa di Perugia, più probabilmente auto- 
grafi del Vanvitelli. Ma anche nei disegni più rifiniti, forse per risparmiare la fatica 
di un nuovo intero impianto grafico, o per la fretta conseguente a una richiesta dei 
committenti, risultano apportate correzioni, come nel progetto definitivo per la fac- 
ciata, che è corretta con l’apposizione, sopra il foglio già compilato, di un triangolo 
rappresentante il frontone (tavv. xv, xvi). Questo motivo fondamentale risulta dun- 
que derivato da una correzione finale: la facciata avrebbe dovuto in realtà conclu- 
dersi verso il cielo con una balaustrata orizzontale estesa per tutta la parete. E soltanto 
in un tempo ulteriore, dopo che fu firmato il contratto, in una successiva copia del di- 
segno fu inserita nel timpano la celebre decorazione raffigurante il carro del sole, inse- 
rito in sanguigna sul disegno eseguito a china e acquerello, forse dalla mano di Gio- 
condo Albertolli, come è stato detto. 

Una seconda serie è composta di disegni in scala 1:168 0 165; planimetrie quotate, 
pure disegnate con cura, acquerellate per distinguere i materiali della costruzione — la 
muratura e il legno —, oppure per accentuare con un leggero fondo le aree occupate 
dal pubblico nella sala e nei palchi, oltre che l’area della platea e del palcoscenico. 
Alla stessa serie appartengono le planimetrie di tutto il complesso, redatte più tardi 
(tav. xxx). In questa scala è inizialmente disegnata anche la tavola esplicativa, de- 
stinata probabilmente ai palchettisti, corredata da una didascalia illustrante la desti- 
nazione dei locali (Regesto, n. 5). Forse per praticità, tale pianta fu poi sostituita da 
un’altra in scala leggermente ridotta, di 1:180 0 175, riprodotta in molti esemplari in 
una serie di cui è stato rintracciato un piccolo numero di copie (tavv. XXV-XXVII), Men- 
tre altre sono certamente conservate in archivi privati. Disegnate a mano libera, sono 
ricalcate per trasparenza da un prototipo, le murature campite in inchiostro rosso di- 
luito. Per brevità ed economia, alla tavola recante la pianta del piano dell’ingresso 
sono incollati due altri fogli, così da sovrapporre alla planimetria del piano terreno le 
piante dei piani superiori dell’avancorpo, dei ridotti e del ristorante o pasticceria, 
lasciando inalterato il rimanente del foglio. Queste piante non sono autografe del Pier- 
marini, e tuttavia interessano perché, tracciate in tempi differenti, registrano alcune 
varianti praticate nel corso dell’opera. 

Per la pubblicazione uscita nel 1789, il Piermarini disegnò personalmente le tavole, 
incise poi da Gaetano Mercoli, nipote del più noto Giacomo, in una scala che si 
avvicina al rapporto di 1:222 (tavv. xxIxX, xxXI, XXX, xxxIV). I disegni, sebbene trac- 
ciati a lavori ultimati da molto tempo, non rappresentano l’edificio come fu realizzato, 
ma in alcune parti come l’architetto avrebbe voluto che risultasse, cosicché alcune va- 
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rianti si rilevano nel palcoscenico e anche nell’avancorpo. I dettagli, disegnati a penna 
e matita, sono studiati in scale variate e crescenti da 1:96 (cioè 1 oncia = 3 braccia; 
tav. x b) a 1:5 (tav. xrx) fino a tracciare particolari al vero, su fogli poi spuntati 
per la duplicazione del disegno o per lo spolvero (tavv. xLmI-xLIV). Il rapporto qui 
sembra derivato soltanto dalla preoccupazione di una perfetta resa adatta al fine per- 
seguito. 

Seguono i particolari descrittivi degli ordini impiegati; disegnati in grande scala, 
fanno tuttavia riferimento a moduli e non a misure lineari, e si trovano raccolti in due 
taccuini, insieme con note riferite a molti altri edifici antichi e contemporanei, e con 
richiami ad argomenti di varia natura: giardinaggio, geometria, preparati chimici e 
via dicendo. Probabilmente non sono studi, ma memorie per servire alle più varie oc- 
correnze, e compongono così un repertorio che l’autore dovette frequentemente con- 
sultare (tavv. xx a-d, xLc, xLIVa). Un’altra serie di annotazioni simili sono poi conte- 
nute in un libretto custodito a Milano, nel quale peraltro la grafia impiegata e alcune 
note fanno escludere con ogni verisimiglianza che si tratti di autografi del Piermarini, 
benché disegnati ai suoi tempi o negli anni immediatamente successivi (tavv. xx1a, 
xLd, xLI a-d, XLIV Db, XLVI). 


Dei disegni descritti, alcuni furono redatti in un unico esemplare — come quelli della 
facciata, quelli del taccuino e, ovviamente, gli schizzi preparatori —; altri rivelano pro- 
cedimenti di riproduzione per spuntatura o per ricalco, ed esistono in più copie, o di 
esse è testimoniata la probabile esistenza proprio da quei procedimenti. La spunta- 
tura consisteva nel forare con una punta sottilissima di spillo gli estremi delle linee 
rette sul foglio del disegno, sovrapposto a un foglio bianco, che riteneva quindi le trac- 
ce. Su questo i punti del traforo guidavano il tracciato delle linee della copia. Tale 
procedimento rispondeva ad un’usanza antica, e continuò fino alla diffusione della 
carta lucida, molto oltre la metà dell’Ottocento. La riproduzione per ricalco, meno 
esatta, era fatta riprendendo direttamente su un foglio sovrapposto all’originale le li- 
nee vedute per trasparenza, ed era ottenuta con un vetro montato su un telaio inclina- 
bile come un leggio. Sono «spuntati» i disegni accurati del progetto in scala 1:84, 
servito per stipulare il contratto, quelli costruttivi eseguiti nello stesso rapporto pro- 
porzionale, e i rilievi quasi altrettanto accurati relativi all’intero complesso del tea- 
tro. Sono invece riprodotte per ricalco le tavole distribuite probabilmente ai palchet- 
tisti, in scala 1:180 circa (tavv. xxv-xxvm). Naturalmente il carattere autografo è 
assicurato per i disegni tracciati in unico esemplare; quello delle tavole spuntate è 
testimoniato dalla precisione del segno, caratteristica del Piermarini, mentre è quasi 
escluso per le numerose copie ricavate per ricalco, probabilmente disegnate da aiuti 
sotto il controllo dell’architetto. I fogli rappresentanti particolari al vero, preparati 
per lo spolvero, con una traforatura molto evidente, mostrano di essere stati adoperati 
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per trasportare il disegno sui ritti lignei dei palchi. Rarissime risultano, infine, le ta- 
vole su carta lucida: dei disegni per la Scala sono tracciati su simile carta soltanto 
pochi dettagli, peraltro dubbiamente autografi; ne è conservata qualcuna al Gabinet- 
to dei Disegni del Castello di Milano. 


HER 
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LA NASCITA DELLA SCALA 


I. DE CHAUMONT, WVéritable construction extérieure. 

2. La chiamata di Antonio Galli Bibiena a Milano è ricordata dalla lettera del Kaunitz al Firmian del- 
l’ri marzo 1776; in essa si accenna al progetto eseguito dal Bibiena stesso (GALBIATI, p. 13 nota 1). È con- 
fermata da una lettera del Firmian al Bibiena del 1 aprile 17769, in cui il plenipotenziario approva il di- 
segno per la facciata del teatro Scientifico di Mantova e aggiunge che, occorrendo la sua presenza a Mi- 
lano, l’architetto non potrà più assistere ai lavori là in corso (Asm, c). Alcune note di ragioneria del 
maggio 1770 ragguagliano che l’anno precedente erano stati corrisposti compensi al Vanvitelli e al Bibie- 
na «qua chiamati per la trasformazione del Piano e de’? Disegni» del palazzo Reale (Asm, d, fasc. Fab- 
brica). 

9. VALSECCHI, vol. 11, p. 319. 

4. Lettera di Antonio Galli Bibiena al Firmian, 29 agosto 1768 (ASM, c). 

5. Sulle vicende del teatro Scientifico di Mantova e in particolare sul progetto di facciata disegnato 
da Antonio Bibiena nel 1768, approvato da Maria Teresa, iniziato a costruire e fatto sospendere dal 
Firmian, cfr. riLipPINI, Giuseppe Piermarini a Mantova; riLipPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, cap. 1; 
ASM, C. 

6. Nel 1778, mentre sono in costruzione la Scala e la villa di Monza, Pietro Verri scrive al fratello che 
l’arciduchessa «legge molto il teatro, ha idea di recitare quando sia finita la R. Villa di Monza»; poi ac- 
cenna a un«teatro che S.A.R. pensa di piantare in Monza per recite private» (VERRI, vol. rx, p.322; vol.x, 
p. 118, lett. 31. x. 1778); infine che l’arciduchessa legge e giudica preventivamente gli spettacoli da rappre- 
sentare nel teatro appena inaugurato (vol. x, lett. 18. x1. 1778). L’interessamento di Ferdinando per lo spet- 
tacolo è testimoniato soprattutto dalle iniziative che lo ebbero promotore o tutore. Nel 1773 aveva inaugu- 
rato a Pavia il teatro dei Quattro Cavalieri, appena terminato da Antonio Bibiena, e vi aveva assistito a 
quattro rappresentazioni consecutive (A. GALLI BIBIENA, Disegni, dedicato a Ferdinando). Qui i palchi era- 
no stati in parte dotati di camerini, al modo di quelli del Regio Ducale di Milano. Frequentemente è ricor- 
dato l'intervento dell’arciduca alla inaugurazione di sale o di stagioni teatrali, per esempio a Lodi, dove 
lo Young si stupì dell’interesse italiano per gli spettacoli e annotò che «le nombre des théatres que l’on 
rencontre dans cette partie d’Italie est étonnant» (vounG, p. 80). Probabilmente per interessamento del- 
lo stesso Ferdinando era stato interpellato anni prima Antonio Bibiena per ricostruire in muratura e al- 
trove il Regio Ducale, in rapporto al progetto del Vanvitelli per il palazzo Reale. Il teatro non aveva po- 
tuto essere trasferito nel ’70, anche per motivi di spesa; lo ricorda il Kaunitz in una lettera dell’11. m. 
1776 (Asm, a, cart. 39; GALBIATI, p. 13 nota 1). La vicenda degli interventi di Ferdinando per la Scala 
e la Canobiana è descritta minutamente da viANELLO, Teatri, pp. 119 sgg., sulla base dei documenti di AB, 
ASM, BA. La proposta di Ferdinando di dirigere il teatro Piccolo è del marzo 1776 (Asm, a, cart. 39; GAL- 
BIATI, note alle pp. 15 sgg.; VIANELLO, Teatri, pp. 120, 122, 270). 

7. Dell’incendio del Regio Ducale e delle ipotesi dolose parla il «Diario» del contemporaneo Minola: 
«Questo voluto incendio seguì in questa mattina prima domenica di quaresima. L’artifizio consentì di 
non più fabbricarsi il nuovo Teatro su le ceneri, mentre con questo incendio ed usato artifizio la fabbrica 
dell’Arciducale Palazzo fu abilitata ad avere in ampiezza e comodo ogni disposto aumento» (BA, e, t. IV, 
£. 1270,25.11.1776). Il teatro «fu fatto abbruciare», scrive il frate G. A. Marelli nel suo «Catalogo» (BA, d) 
trascritto in FORCELLA, pp. 646 sg. Non vi fu mai al mondo «un più regolare e forse utile incendio», scris- 
se assai più tardi roscoLo. All’AsM sono conservati: un foglio anonimo di denuncia, che indica in un fra- 
te, Vincenzo Brusati, il responsabile; una relazione al Kaunitz del 25 febbraio; una lettera del Kaunitz 
al Firmian sull'argomento, riportata parzialmente dal GALBIATI, p. 18 nota 1, e due lettere del conte An- 
tonio Della Somaglia che riferiscono all’arciduca dell’incendio e delle voci correnti (Asm, a, cart. 32 e 
39; e). Le notizie sono riportate da CUSANI, IV, pp. 54 Sgg., e sono efficacemente riassunte in MORAZZONI, 
La Scala, 1776-1778, pp. 3 sgg. Cfr. anche: FILIPPINI, L'incendio; VIANELLO, Teatri, pp. 111 Sgg.; BARBLAN, 
p. 994 nota 2; annuncio dell’incendio in «Gazzetta di Milano», 28. 11. 1776, ein «Gazzetta di Lugano», 
1776, p. 80. Sul teatro Regio Ducale: PAGLICCI BROZZI, Il Regio; MARANGONI, Gli antenati; MEZZANOTTE, 
Costruzione (con bibliografia precedente). Una breve sintesi delle vicende del Regio Ducale è in BA, b. 
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8. Sul tornio Piermarini. Avviso. Per il «micrometro universale», cfr. SCARPELLINI; sull’idrobalo, FILIP- 


PINI, Giuseppe Piermarini nella vita, pp. 190, 229 sgg., 296. Vedi anche FALOCI PULIGNANI; FABRI SCAR- 
PELLINI. 


TEORIE SETTECENTESCHE SULLA COSTRUZIONE DEI TEATRI 


I. MILIZIA, Del teatro; TEMANZA. Il Milizia a p. 54 riprende senza citarne la fonte le parole riportate da 
ALGAROTTI, p. 255 nota 1: «Une sottise chargée de Musique, de Danses, de Machines, de Décorations, est 
une sottise magnifique, mais toujours sottise». Alcuni giudizi espressi da MILIZIA (Del teatro, p. 115) e dal 
TEMANZA (p. 437) sono ripresi blandamente da NAPOLI SIGNORELLI, soprattutto riguardo ai palchi: «La 
costruzione fu nella nuova maniera con palchetti sostituiti modernamente alle scalinate, cioè con più or- 
dini di stanzini collocati a guisa di gabbie l’un sopra l’altro, i quali avendo l’uscita a’ corridoi, lasciano il 
passaggio alla voce per dissiparvisi, in vece di esser rimandata alla scena. Non può negarsi che tali stanzini 
diano alle brigate che vi si chiudono, il comodo di conversare, prender rinfreschi e giocare; ma se si ri- 
guarda al fine principale delle sceniche rappresentazioni, essi riescono a tutt'altro opportuni che a godere 
di uno spettacolo destinato a commuovere per dilettare» (t. Iv, p. 191). 

2. ARNALDI. 

3. PIRANESI, «Pianta di ampio, magnifico Collegio formato sopra l’idea dell’antiche Palestre de’ Greci, 
e Terme de? Romani...». 

4. RABREAU. 

5. COCHIN, Projet; cocHIN, Lettres. Giudizi sui teatri italiani sono in cocHIN, Voyage. Per i loro progetti, cfr. 
ROUBO; DAMUN. Il progetto di La Guepière è in NEUFFORGE, t. v. Cfr. anche HAUTECOEUR, p. 499. Per il 
Soufflot, cfr. ANEZO. 

6. DE CHAUMONT, Véritable construction d’un Thédtre, pp. 8, 18. 

7. MERSENNE, armonie, 1.1, cap. De la voix, prop. 23-31, e De l’utilité de l’Harmonie; xiRCHER, cap. Archi- 
tectura echonica. 

8. MERSENNE, armonie, prop. 23-27; KIRCHER, pp. 98, 99. 

g. DE CHAUMONT, Véritable construction d’un Thédtre, pp. 12, 13. 

10. Sulle preoccupazioni di acustica dei costruttori italiani del Seicento, cfr. LEGLERC, pp. 195 sgg. 

11. Encyclopédie, t.x: le tavole n (figg. 1 e 2) e x descrivono gli schemi geometrici tracciati per disegna- 
re il teatro di Torino. 

12. MERSENNE, Harmonte, 1.1, cap. De la nature et des propriétez du son; xiRCHER, 1. 1, Iv, fig. a p.9g3; DE CHAU- 
MONT, Véritable construction d’un Thédtre, tavv. 1-v. 

139. KIRCHER, l. I, IV, pp. 98, 99. 

14. Schemi geometrici per tracciare palchi, proscenio, palcoscenico, scene, telari ed altro erano stati de- 
scritti già in CARINI MOTTA. 

15. NOLLET, t. II, pp. 287, 288. 

16. DE CHAUMONT, Véritable construction d’un Thédtre, p. 31; COCHIN, Projet, p. 9; cOCHIN, Lettres, lettera 
MI, p. 25. 

177. MONGINOT, Cap. IV, pp. 41-4. Francesco Galli Bibiena eseguì nel teatro Filarmonico di Verona un 
soffitto come una cassa armonica: scrisse il Maffei che «la voce vi gioca ottimamente, aiutatone forse il 
buon effetto dall’aver l’ Architetto ordinati due soffitti, altro di sottili tavole, e traforato, altro due braccia 
più alto per camminarvi sopra, il che vien’a corrispondere alla cassa d’un istrumento» (MAFFEI, col. 97). 
Cfr. RICCATI, p. 52. De Chaumont consigliò un soffitto alto almeno due piedi, vuoto, chiuso da ogni lato 
e completato da un tavolato praticabile e ne dà il disegno (DE CHAUMONT, Véritable construction d’un Théd- 
tre, p. 16, tav. v). Della copertura lignea parla in termini dubitativi Antonio Galli Bibiena nella risposta 
alle critiche degli accademici Clementini al suo progetto di teatro per Bologna: meglio forse un soffitto 
di muratura di scarsa concavità. Ebbero soffitto di legno curvo il Regio di Torino e l’Ottoboni di Juvara 
a Bologna. Soffitti di legno, ma piani, ebbero i teatri San Carlo di Napoli, quello di Mannheim, l’Argen- 
tina di Roma, l’Opéra di Parigi. Per quanto riguarda il vuoto sotto l’orchestra, come l’Alfieri aveva pra- 
ticato a Torino, il Cochin rilevò più tardi la sua inutilità (cocHIn, Lettres, lettera mn, p. 25). 
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18. Cfr. BA, f; BB, b. La «Risposta» del Bibiena si riferisce alle critiche esposte dagli accademici Cle- 
mentini nello scritto in BB, a, citato anche da BERGAMINI. 

19. «Divisez une perpendiculaire en 10 parties €gales, posez la pointe du compas à la gème division, 
formez un cercle dont le rayon soit de ces trois parties, ensuite sans changer l’ouverture du compas, por- 
tez sa pointe sur la 7ème division que vous prendrez pour centre, cette 2ème circonférence pénétrera la 
rère dans sa partie supérieure; l’un de ces cercles donne l’étendue de la salle y compris les loges et les cor- 
ridors, l’autre l’étendue du théàtre, avec ses magasins, foyers et loges d’acteurs . . .» (MOSSER, RABREAU, 
Charles de Wailly, p. 51; MOSsER, RABREAU, Nature, p. 229). 

20. Verbali delle riunioni dei delegati dei palchettisti, in BA, a, f. 596, 15. 1. 1776. Copia in ASM, a, 
cart. 38. 

21. PATTE, p. 221. «Une loge est comme une maison, et se vend vingt à vingt-cinq mille francs» scrisse 
stTENDHAL. Anche il luogo pio Trivulzio affittava alla Scala due palchi con i corrispondenti camerini, in 
terza fila ai numeri 14 a destra e 17 a sinistra, oltre a un altro camerino. Alla Canobiana affittava il palco 
in terza fila, n. 3 a destra (Avviso, 27. VIII. 17790, in GUICCIARDI, p. 53). Verri al fratello il 80 settembre 1778: 
«I palchi al nuovo teatro sono tanto cari, che sebbene dopo il mio matrimonio ne abbia avuto uno in affit- 
to, ora per un anno l’ho a metà ...;il teatro buono o cattivo è una necessità per avere il modo di passare 
le ore della sera» (veRRiI). Sulle origini dei palchi, affermatisi a Venezia con l’apertura del San Cassiano, 
cfr. LECLERO, pp. 145, 191 sgg.; sull’uso fattone, MOLMENTI, cap. X, pp. 510 Sgg. 

22. MONGINOT, p. 58; cocHIn, Lettres, lettera II, p. 25. 

23. cocHIN, Lettres, lettera n. 

24. COCHIN, Projet, pp. 34 sgg., propose di illuminare indirettamente la sala dall’alto. 

25. NICCOLINI sostenne che il più vasto palcoscenico giovasse alla risonanza della platea, perché la di- 
versa densità del volume d’aria contenuto nei due vani avrebbe provocato una corrente d’aria diretta 
dall’uno all’altra, nella misura della capacità del palcoscenico stesso. La migliore riflessione armonica dei 
suoni sarebbe invece favorita dalla rotondità della sala. Similmente si era espresso già DE CHAUMONT, Vé- 
ritable construction d’un Thédtre, p. 12. 

26. Sul boccascena tripartito cfr. MATTEUCCI, LENZI. 

27.«On devrait, dans une capitale, ajouter à ces dégagements une salle un peu grande dans le bas, où 
les personnes qui ont des équipages pourraient les attendre vis à vis le vestibule, et ètre averties prompte- 
ment. Elles n’embarasseraient pas, et elles ne seraient pas genées» (MONGINOT, cap. IX, p. 105). 

28. miLizia, Del teatro, pp. 114, 119; cfr. anche MILIZIA, Principi, parte 1, Descrizione del teatro moderno, 


P- 373- 
LA SCELTA DEL LUOGO 


1. L'impresa del teatro Regio Ducale era stata appaltata nel 17773 per dodici anni, unitamente al gioco 
del lotto. Gli utili derivavano dalle vendite all’interno della sala, dagli ingressi e dal gioco nel ridotto no- 
bile e in quello mercantile. L’appaltatore, Felice Stagnoli, godeva anche della prelazione per quanto 
avrebbe potuto concernere un eventuale nuovo teatro (cfr. GALBIATI, pp. 8 sgg.). Il cattivo andamento 
finanziario consigliò allo Stagnoli di cedere dopo tre anni il contratto a una «Nobile Associazione» di 
palchettisti, che assunse ogni carico il 13 gennaio 1776. L’opportuno cambio di gestione precedette di 
poche settimane l’incendio del Regio Ducale e semplificò le procedure per la costruzione del nuovo tea- 
tro. Appena iniziati i lavori per la Scala, i «Nobili Associati Direttori dei Spettacoli del R. Ducal Teatro» 
presentarono un promemoria per l’esercizio della nuova sala (cfr. GALBIATI, p. 62). Essi poi gestirono il tea- 
tro fino a tutto l'autunno 1788. L'associazione era composta da Ercole Castelbarco, Giacomo Fagnani, 
Bartolomeo Calderari e Antonio Menafoglio, ritiratosi alla vigilia dell’apertura della Scala. Direttore de- 
gli spettacoli fu il direttore del Regio Ducale, Lorenzo Sannazzari. Una diffusa descrizione è in MORAZ- 
zonI, La Scala, 1776-1778, pp. 3 sgg. Sugli appalti del Regio Ducale e sui tentativi di Ferdinando di impe- 
dire i giochi d’azzardo cfr. ASM, a, cart. 32, 33. Sui diritti del Collegio delle Vergini Spagnole, cfr. PA- 
GLICCI BROZZI, Contributo, p. 14. 

2. Tuttavia forse qualche palchettista valutò l'opportunità di chiamare altri architetti a dare parere 
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sui disegni del teatro alla Scala, come poi fu chiamato a giudicare quelli per la Canobiana Giovanni 
Forlani dell'accademia di Parma, nel novembre 1777. Infatti tra le carte relative alle riunioni dei pal- 
chettisti, una nota cita i nomi del conte Filippo di Robilant di Torino, di Ottavio Bertotti Scamozzi di 
Vicenza, di Andrea Tagliafichi di Genova. Nella stessa nota è citato anche Paolo Federico Bianchi, del 
quale è noto soltanto un finissimo disegno d’altare, di carattere rococò (cfr. BA, a, f. 458, aprile 1776; cfr. 
anche riLippini, La miscellanea, pp. 566 sgg.). 

3. Alberico Belgioioso: «Tutte le imprese di canali, di teatri, infine ogni cosa è sempre ‘attaccata’ dal- 
la società di Fè e compagni, ch’è lo stesso che l’Arciduca. S. Altezza Reale fa impiego di danaro ogni an- 
no, e l’anno scorso ne fece uno grandioso a Vienna» (cfr. cruLInI, Milano nel Settecento, p. 17). Pietro Noset- 
ti era comasco, Antonio Maria e Giuseppe Fè erano luganesi. Nel 17767 avevano presentato un progetto 
per l’apertura del canale di Paderno, i cui lavori furono compiuti tra il 17/73, quando fu costruita la chiu- 
sa dello Sperone dei Francesi, e il 1777 (CUSANI, IV, pp. 79, 80). Nel 1769 avevano ottenuto l'appalto del 
«Dazio delle catene dei Navigli», prorogato nel 1776 (Aom, cart. 106). Anche il teatro Interinale fu 
costruito nel 17776 da Fè e Nosetti (Asm, a, cart. 43). Un Alberto Fè aveva appaltato nel 1717 i lavori di 
ricostruzione del Regio Ducale. 

4. Un dispaccio del Kaunitz del 19 maggio, tuttavia, già autorizzava la scelta del sito della Scala, con 
le riserve dovute alla necessità di precisare una nuova località per gli uffici delle Poste, già progettati in 
quel luogo, e al prezzo dell’area (GALBIATI; ASM, a, cart. 38 e 39; BA, a, f. 523 e passim). 

5. MONGINOT, Cap. IX, p. 106; DE CHAUMONT, Véritable construction extérieure; M.A.A.D.L.D.M., p. 6; PATTE, 
pp. 246 sgg.; MILIZIA, Del teatro, p. 117; MILIZIA, Principti, parte ul. 

6. M.A.A.D.L.D.M., p.6: un teatro non deve essere collocato su strade frequentate, perché altrimenti deve 
esser proibito il passaggio delle vetture, nelle ore di spettacolo; il pubblico vi deve poter arrivare senza 
ostacoli, né deve essere data noia agli abitanti del quartiere. 

7. Sulla via di Santa Radegonda, cfr. BA, e, 19.1v. 1784, t. vi, c. 16re 8. rx. 1788, t. VII, c. 427; FUMAGALLI; 
CUSANI, IV, p. 61; MEZZANOTTE, La contrada. Il monastero di Santa Radegonda fu evacuato dalle monache 
benedettine il 19 aprile 1784 e la strada fu aperta 1°8 settembre 1788 («Venne in Milano terminata la 
nuova strada di S. Radegonda, sotto questo g.no si pubblicò . . . il nuovo regolamento p. l’andata delle 
carrozze al Teatro della Scala, che dalla piazza del Duomo devono entrare in d.a strada Radegonda indi 
in quella del Marino» (BA, e). Cfr. siLva. 

8. Sei disegni del progetto per la «piazza di Commercio», detta di Friedland, datati 1807, e una descri- 
zione e lettera di Giuseppe Barberi diretta al ministro degli interni, datata 20 gennaio 1808, sono conser- 
vati in Asc, a, cart. 428. Altri disegni del progetto dello stesso Barberi — una pianta e una prospettiva — 
sono conservati in ASL, 2118 e 2119 (Cfr. MARCONI, CIPRIANI, VALERIANI, vol. 1). Giuseppe Zanoia accenna 
alla piazza progettata in una lettera datata 14 maggio 1808 (Asm, b, cart. 158). 

g. Disegni in r8, Raccolta Cagnola, cart. 1, diss. 13 € 15, cart. x1x, diss. 70-73. Sull’iniziativa del Confa- 
lonieri, SPELLANZON, pp. 53 Sgg. 


L'INCARICO AL PIERMARINI E IL PROGETTO 


1. Lettera dei palchettisti al Kaunitz, 28 novembre 1776, e lettera dei palchettisti all’arciduca Fer- 
dinando, 23 febbraio 1777, in AB, reg. nn. 138 e 183 (GALBIATI, pp. 55; 65). 

2. MANCINI, p. 20, riferisce l’attribuzione del disegno della Scala al Vanvitelli, avanzata dalla «Gazzet- 
ta Universale» di Firenze nel numero 69 del 27 agosto 1776, e ne trae l’ipotesi che il Piermarini utiliz- 
zasse studi già eseguiti qualche anno prima dal suo maestro. 

3. Le condizioni poste dai palchettisti sono esposte nel verbale dell’assemblea dei delegati del 15 mar- 
zo 1776, corretto il 18 marzo (ASM, a, cart. 38; GALBIATI, reg. 13, 15, 16 del 15 e 18 marzo 1776; BA, a, 
f. 532). 

4. Lettera al Firmian del 15 aprile 1776 (Asm, a, cart. 39; GALBIATI, p. 17 nota). 

5. Disegnato dal Piermarini, il teatro di Monza fu costruito dall’impresario Fossati. L’arciduca riser- 
vò per sé tre palchi, riuniti in uno, e un altro palco separato. Il teatro fu inizialmente considerato una 
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dipendenza di quelli di Milano, e aggregato alla stessa impresa dei Nobili Associati; in realtà fu diretto 
dall’arciduca con Giuseppe Carpani. Fu completato nell’autunno 1778 (lettera al Kaunitz, 17 ottobre e 
lettera del Kaunitz, 28 ottobre). Fu aperto due mesi dopo la Scala, il 24 ottobre (BA, c, f. 69). Cfr. anche 
Esaltazione. La composizione in versi, edita in occasione dell'apertura della Scala, ricorda tre teatri già 
costruiti; di quello di Monza aggiunge che sarà in breve tempo decorato (Asm, a, cart. 21; VERRI, vol. 
x, p. 118; FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, pp. 128, 215; GUSANI, IV, p. 64; MARIMONTI, p. 149). 

6. Firmian propose a Ferdinando di costruire un teatro provvisorio già il 2 marzo, appena bruciato 
il Regio Ducale (Asm, a, cart. 39). Il teatro Interinale fu allestito nel giardino della ca? di Can presso la 
chiesa di San Giovanni in Conca a Porta Romana, di proprietà Bigli. Il progetto fu approvato a Vienna 
l’11 luglio, e il teatro fu rapidamente costruito dalla stessa impresa appaltatrice dei lavori alla Scala e al- 
la Canobiana, dal giugno al settembre, su disegni del Piermarini. Era di legno coperto di rame, aveva 
quattro ordini di trenta palchi oltre a quelli di proscenio; era privo di loggione. Fu inaugurato il 13 set- 
tembre (ASM, a, cart. 43). Sul teatro Interinale cfr. veRRI, lettere del 22 giugno, 6 e 17 luglio, 4, 11, 14 set- 
tembre 1776; GALBIATI, p. 11 nota; Storia dî Milano, vol. xn1, p. 995 nota 1; RICCI, 1776-1875. 

7. PARINI, pp. 163 sgg. 

8. Sugli edifici annessi alla Scala le fonti principali sono in ASM, a, cart. 38, 41 e 42. In particolare cfr. 
ASM, f, n, p, per l’edificio dei camerini in via San Giuseppe, acquistato dalla Camera per interessamento 
dell’arciduca e ceduto in uso alla Nobile Associazione; cfr. anche GALBIATI, nn. 407 (24. I. 1778, auto- 
rizzazione all’acquisto dell’edificio), 408 (24. nr. 1778: il Piermarini ha disegnato i nove camerini; al do- 
cumento è allegata la pianta), 447 (28. 1v. 1778), 449450 (1 e 3.v. 1778). Sul Casino della Nobile Associa- 
zione, ASM, l, «Stima. ..de’ due Casini al Teatro alla Scala e propri alla cessata Nobile Associazione de? 
Teatri», alle pp. 758 sgg. La pianta, firmata da M. Segrè, è in Asm, a, cart. 41. Cfr. anche GALBIATI, n. 
480 (23. v. 1778). Sul Casino delle guardie dell’arciduca, GALBIATI, nn. 487 (90. v. 1778), 492 (2. vi. 
11778) ; ASM, a, cart. g8. L’edificio a servizio dell’arciduca, a fianco del teatro, fu conservato intatto fino al 
nostro secolo: così risulta confrontando la pianta del complesso, disegnata a costruzione appena avve- 
nuta, con quella pubblicata da cAMBIASI, p. xx1. Una veduta della sala principale è in MARANGONI, VAN- 
BIANCHI, p. 516. Il Casino, restituito al Demanio nel 1919, fu demolito poco dopo. 

9. Sui lavori cfr. NB, a. 

10. BF, Taccuino 1, f. 117 (pendenze dei palcoscenici), ff. c 17 (tav. v), c 47 (tav. Iv), c 34, c 49 (rilievi 
dell’Argentina). Al foglio c 47 la scala grafica è in palmi inglesi e in palmi romani. 

II. GALBIATI, pp. 17, 18 nota 1; ASM, a, cart. 39. 

12. Sarebbero originate da quelle dell’École de Chirurgie le scale dei teatri del Quarenghi: cfr. oescH- 
LIN, pp. 407 sgg. (riprende da FIscHER). 

13. COCHIN, Voyage, I, pp. 20, 21; MONGINOT, pp. 86-8; ROUBO, p. 33 (si riferisce ai palchi dell’Argen- 
tina). 

14. Sull’arredamento dei palchi cfr. Asm, g, h, 1; Asc, b. MoRAZZONI, La Scala, 1776-1778, cita anche un 
«Inventario de’ teatri di Milano» in Aso, cart. 25, che non è stato rintracciato; cfr. anche MORAZZONI, 
I palchi; ASc, d, e, f. 

15. ANDRÉS, t. Iv, lett. Iv. 

16. MONGINOT, cap. V, pp. 45-56 e cap. vu, p. 93; CocHIN, Projet. 

147. Parere di Giovanni Forlani, segretario dell'accademia di Parma, in lettera del 21 novembre 1777 
(GALBIATI, p. 93; FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, p. 114). 

18. BF, disegno c 35 (tav. Lix). Cfr. il disegno di Antonio Foschini pubblicato da MATTEUCCI, LENZI, 
p. 294. 

19. Le curve disegnate dal Piermarini variano sensibilmente da una sala all’altra, pur essendo tutte 
definibili come «a ferro di cavallo». Precisamente: alla Scala e alla Canobiana la costruzione geometrica 
è definita dalla metà di un cerchio nella parte opposta al boccascena; la rimanente curva è definita nei due 
lati da un arco di cerchio di raggio uguale a quattro volte quello del primo, e con centro sul prolunga- 
mento del diametro del cerchio stesso. L’«ovolo» così definito è troncato nel punto d’incontro della cur- 
va con la tangente al cerchio, condotta dal centro del cerchio maggiore. A Monza il procedimento e la 
curva risultante sono analoghi, ma il tratto di curva verso i due lati del boccascena è definito da un arco 
di cerchio pari a sei volte il raggio del cerchio che traccia la curva del fondo ovale. L’«ovolo» così disegna- 
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to è troncato corrispondentemente alle tangenti al cerchio, uguale a quello del fondo sala, ma con dia- 
metro spostato di 1/6 della lunghezza della sala verso il palcoscenico. I due cerchi descritti limitano anche 
il palcoscenico e l’orchestra verso la sala. A Crema la costruzione è più complessa. Un semicerchio defi- 
nisce ancora la parte della sala lontana dal palcoscenico. Un secondo cerchio uguale è spostato paral- 
lelamente verso il palcoscenico di 1/6 della lunghezza della sala. Sul prolungamento del diametro di 
quest’ultimo cerchio sta il centro di un cerchio maggiore, con raggio uguale a cinque volte il raggio dei 
cerchi descritti. Questo disegna la restante curva, arrestata in corrispondenza del punto d’incontro con 
la tangente al cerchio più prossimo al palcoscenico, tangente condotta dal centro del cerchio maggiore. 
A Mantova la sala è definita dalla metà di un ovale nella parte lontana dal palcoscenico. La rimanente 
curva sui due lati del palcoscenico è un arco di cerchio di raggio uguale a tre volte e mezzo il diametro 
minore dell’ovale, con centro sul prolungamento del diametro minore dell’ovale stesso. 

20. Il disegno in BF, G 30 (tav. Lx), mostra alcune misure concordanti con quelle dell’edificio costruito 
a Mantova. 

21. Nelle tavole raffiguranti il piano sotterraneo della Scala (disegno c 11 e relativa tavola in PIERMA- 
RINI) i rapporti sono indicati in 36:41:27 (ossia 12:13,6:9); quelli di Crema sono pure indicati dallo 
stesso Piermarini. I disegni BF, c 90 e c 4, forse preparatori di quelli altrimenti realizzati a Mantova e a 
Monza, mostrano rapporti di 12:13:10 e di 12:12:11, consigliati da situazioni planimetriche probabil- 
mente vincolanti. 

22. La curva del San Carlo di Napoli è composta da un semicerchio e da un arco di cerchio di raggio 
uguale a tre volte il raggio del primo. Così la figura risulta più prossima a quella circolare, riesce cioè 
più corta, e il boccascena è più stretto, come indicano le proporzioni tra le misure fondamentali, 12:12,3: 
8,5. La lunghezza della sala e la corrispondente larghezza del boccascena non sono determinate geome- 
tricamente. Un confronto esauriente tra la Scala e il San Carlo di Napoli è in NE, b. 

23. «Disegno del Piermarini, immortale solo per aver trovato colla geometria (ed è sua scoperta) que- 
sta mirabile curva che egli gettò arditamente su d’un’ampiezza sterminata . ..» (CASELLI, p. 252). 

24. L’apertura del proscenio è comandata dai lati di un triangolo che ha per base l'ampiezza massima 
della sala, e per vertice un punto situato al centro del limite estremo del palcoscenico. Sono così coordi- 
nate la larghezza della sala, la profondità del palcoscenico, l’ampiezza del boccascena e l’inclinazione 
dei suoi lati, con il punto di fuga delle prospettive delle scene. Alla Scala il triangolo risulta alto, perché 
la base è misurata al perimetro interno della sala, differentemente rispetto ai tracciati consueti. Il tratto 
di curva compreso tra il diametro al centro della sala e il proscenio si allontana di poco dalla retta, e 
dunque è di poco limitata la visibilità dai palchi situati in quel tratto. 

25. Cfr. Pozzo, fig. 72 (la pendenza del palcoscenico è indicata dallo stesso Pozzo in 1/9 0 1/10 della 
lunghezza, alla figura 74); VITTONE, p. 205; GALLI BIBIENA, Direzioni della Prospettiva, parte 1, pp. 90 sgg. 

26. L’opinione che attribuiva una parte decisiva per la sonorità della sala all’impiego del legno non 
era condivisa da cocHin, Lettres, che nella lettera mm esamina le opportunità offerte dalla muratura 
nelle volte (le chiese sono pur bene sonore), nel pavimento, nei ritti di sostegno, nel muro perime- 
trale. 

27. La volta della Scala fu eseguita «di bacchette di castano con centini e sbadacchi di solidissime ta- 
vole raddoppiate» (TAGCANI, p. 62). Quarantadue centine distanti 60 cm. fra loro erano appese a tavole 
fissate alle catene delle sette capriate. Esse erano formate da tavole legate da sbadacchi trasversali; listel- 
li di castagno erano inchiodati all’intradosso delle centine, e formavano la superficie della volta, intona- 
cata e affrescata (seccHI, Come ho ricostruito); «proprio da questa geniale concezione di accoppiamento di 
due elementi, le centine e i raccordi snodati, tra loro concordanti, deriva la massima possibilità di vibra- 
zione di tutta quella parte, invisibile ...in cui consisteva il segreto della più splendida dote del teatro» 
(seccHI, 1778-1978, pp. 190, 42, 43). Per l'armatura della volta cfr. Asm, h, ff. 51, 452, 46r. 

28. BLONDEL, l. II, p. 34, tav. IV. 

29. La discussione intorno al materiale con il quale realizzare la facciata fu tenuta nel Consiglio del 
22 agosto 1776. La differenza di prezzo fra il cotto e la pietra risultò scarsa, mentre il paramento di mat- 
toni intonacato avrebbe chiesto una più costosa manutenzione. Così fu deciso di impiegare la pietra per 
il bugnato dell’ordine inferiore e per le decorazioni dell’ordine superiore (cfr. i verbali delle riunioni dei 
delegati dei palchettisti, in BA, a, £. 429). Precisamente, fu impiegato il «miarolo» (granito) rosso per il 
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bugnato, e la pietra di Viggiù per gli ornati dalla quota del ridotto in su. Il bassorilievo nel timpano e i 
festoni tra i capitelli sono invece di stucco (cfr. Asm, h). Il pavimento del portico fu realizzato di granito 
bianco. Della iscrizione inserita nel fregio — poi non eseguita —i delegati trattarono il 6 luglio 1777 
(GALBIATI, p. 74). 

g0. Da una lettera del Selva, riportata da BASSI, p. 93. 

gI. BLONDEL, l. 1v; l. vir, n. I, tav. 12. 

32. VERRI, vol. x, p. 17, lettera 11. vu. 1778. 

38. Secondo Pietro Selvatico, il Piermarini può essere associato al Vanvitelli e al Fuga: tutti usaro- 
no una maniera «tolta a prestito dai francesi di allora, che ribocca di centinature e riquadri, e dà quan- 
do nel minuto, quando nel secco» (SELVATICO, pp. 844 sg.). 

34. L'affermazione è contenuta in una lettera del vicentino Francesco di Sangiovanni, diretta al Mi- 
lizia e riportata dal Cicognara. Egli apprezza del teatro le scale, i corridoi, i camerini e i palchi, ma de- 
plora la grande sala del ridotto: «. . . l’annessa casa che serve per il ridotto è assai spaziosa, ma la sala, 
o vogliam dire galleria, è tanto mancante di proporzione in altezza, che certamente fa comprendere 
quanto sia indietro nell’arte chi ne fu l’architetto ... e che va empiendo Milano di tante di quelle bene- 
dette fabbriche alla francese...» (CICOGNARA, pp. 69 sg.). L’appunto di ricalcare il «barocchismo france- 
se» è ribadito dal De Bon estensore della voce Piermarini, in QUATREMERE DE Quincy. Sulle «facciate a tela- 
ro» del Piermarini cfr. CASELLI, p. 34. 


COMPLETAMENTI NEOCLASSICI 


1. Nell’assemblea dei delegati del 15 giugno 1777 il marchese Pompeo Litta, per evitare pericoli d’in- 
cendi, propose di costruire «di cotto la base del primo ordine de’ palchi». La proposta fu accettata e il 
Litta fu autorizzato a trattarne l’esecuzione con il Piermarini. Il preventivo fu presentato il 20 agosto 
(GALBIATI, pp. 71, 77, 78, 79). 

2. Oltre al «ridotto nobile», composto da tre sale (dette anche ridotto nobile e ridotti di commercio), 
e un grande andito, fu aperto un «ridottino» in quinta fila a sinistra, ricavato privando del camerino 
alcuni palchi (GALBIATI, n. 341, 2. 1. 1778; Asc, a, cart. 430; d, cart. 27), usato fino al 1784. Un «ridotto 
civile» fu aperto al piano superiore della casa verso San Damiano, dove fu trasferito poi il ridottino (ASM, 
a, cart. 42; GALBIATI, nn. 1152, 1167, 1172). La descrizione dei lavori, compilata da Marcellino Segrè, 
datata 21 dicembre 1788, e la pianta allegata, rappresentano il «ridotto civile» come due lunghe sale 
parallele al corpo del teatro, in comunicazione con il «ridotto nobile». Oltre al ristorante, composto da 
una decina di salette e cucina, disposto nel mezzanino, era stata aperta anche un’ «osteria» con cucina, 
sale, salette e dispensino presso il loggione, dove pure un camerino era stato destinato a «bottiglieria». 
Scrive la Boccapadule nel suo diario che «nelle sere dei veglioni vi è una puzza di mangiare terribile. 
Molti fanno venire le cene dalle loro case, altri dalla trattoria in teatro, altri poi vanno nelle camere di 
detta trattoria. Vi è anche il caffè . . .» (ciuLINI, Milano ed î suoi dintorni, pp. 353 sgg.). 

3. La prima prova per saggiare l’acustica della sala fu tenuta il 28 maggio («Gazzetta di Milano», 
8 giugno 1778; VERRI, lettera 30. v. 1778; morazzonI, La Scala, 1776-1778, p. 32). 

4. Fra i giudizi dei viaggiatori, è quello di Elisabetta Rangoni Gonzague: «. . . il est vaste, mais simple 
et sans décorations. C°est un carré long, à six rangs de loges, forme peu agréable et peu favorable à la 
voix, à la perspective et aux spectateurs» (RANGONI GONZAGUE, p. 131). 

5. Sulla illuminazione della Scala: verrI, lettera 5. vi. 1778; cIuLINI, Milano ed i suoî dintorni; cossa, 
Progetto; ALDINI; vocHERA; Nuova lumiera; Grande lumiera. Cfr. anche ASM, h, 1. La scarsa illuminazione 
non è comunque caratteristica della Scala. YOUNG, p. 75, scrive: «en général leurs théatres ne présentent 
qu’une obscurité visible». 

6. Lateralmente alla scena propriamente detta «si avevano spazi assolutamente insufficienti al biso- 
gno, non solo, ma notevolmente inferiori a quelli di cui disponevano i teatri similari; anzi il rapporto tra 
la superficie del palcoscenico destinata allo svolgersi degli spettacoli e quella destinata invece ai servizi 
ausiliari era per la Scala incredibilmente basso, non pure in confronto di teatri di più recente costruzio- 
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ne, ma altresì di teatri coevi; e ciò tanto più appariva impressionante a chi rilevava come gli spazi late- 
rali alla scena della Scala apparissero pensati piuttosto allo scopo di collocarvi la riserva delle quinte che 
di usufruirne per l’ordinario andamento degli spettacoli. Anche lo spazio sovrastante alla scena era af- 
fatto sproporzionato all'altezza della medesima, onde gli scenari dovevano essere ripiegati alla meglio, 
con molte difficoltà di manovra, per essere elevati e sottratti allo sguardo del pubblico» (MARANGONI, 
VANBIANCHI, p. 510). Cfr. BENOIS, MANTOVANI, pp. 339 Sgg. 

7. Una raccolta di giudizi negativi è in cossa, Progetto; altri appunti sul portico d’ingresso, le scale, 
l'illuminazione, sono espressi in VERRI, come è ben noto, nelle lettere al fratello Alessandro; in BA, c; 
D’HAUSSEZ, vol. I, p. 362; cIuLINI, Milano ed î suoi dintorni; STENDHAL, pp. 7, 240, 400; RICCATI, p. 51. Una 
serie di manchevolezze è esposta dalla Nobile Associazione in un promemoria redatto durante i lavori 
di costruzione (in AOM, cart. 104). Sulla «macchina idraulica», MorAZZONI, La Scala, 1776-1778, p. 30. 
Il riparo fu disegnato nel 1802; il disegno del Canonica è in Asc, c, cart. 36. 

8. La nuova lumiera, costruita dal macchinista Carlo Grassi su disegno del Sanquirico, fu inaugurata 
il 26 dicembre 1823 (camBIASI, p. 69). I commenti alle prove d’illuminazione sono in camBrasi, pp. 66 
Sgg. 

Q. SECCHI, 1778-1978, p. 124. 

10. CANTÙ, p. 356; Notizie, p. 12; CAMBIASI, p. XIV; SECCHI, 1778-1978, pp. 107 sg. 

II. SECCHI, 1778-1978, p. 107. Così sembra di poter dedurre dalle carte consultate dal Secchi all’ Ar- 
chivio del Genio Civile di Milano — inaccessibili allo scrivente — sia dal confronto delle vedute ese- 
guite in quegli anni. Le modificazioni sembrerebbero avvenute in quegli anni, benché la Commissione 
d’Ornato prescrivesse di non alterarne il disegno. Altrimenti, l’alterazione di questa fronte sarebbe stata 
eseguita in occasione di un altro rimaneggiamento esterno, avvenuto tra il 1881 e il 1884. 

12. SECCHI, 1778-1978, p. 142. Autore fu l’ing. A. Nazari: cfr. GAMBIASI, p. xIv. 

13. Dall’origine fino al 1784 un «ridottino» era collocato in quinta fila a sinistra, come è stato detto 
alla nota 2. Nel 1792 il ridottino era già stato trasferito al primo piano della casa a fianco del teatro, 
verso la piazzetta (GALBIATI, nn. 1152, 1167, 1172). Un’osteria con cucina, sala, saletta, dispensino e una 
bottiglieria erano state invece disposte nel loggione. Per l’alloggio degli attori, cfr. ASM, a, cart. 41: 
lettera al Kaunitz, 3. rx. 1789. 

14. VIANELLO, Tempi, pp. 215 Sgg.; FERRARIO, p. 133. 

15. ASM, a, cart. 37: nota di spese di L. Pollack e di M. Segrè; ordine di far ripristinare il palco arcidu- 
cale «con tutta la possibile prontezza», 29. IV. 1799. 

16. SECCHI, 1776-1978, p. 107. La sala maggiore del ridotto fu affrescata da Pasquale Canna, con fi- 
gure di Tomaso Bisi; la sala verso la piazzetta fu decorata da Giacomo Pelegatta e Giorgio Welz, quella 
verso San Giuseppe da Giacomo Cambiagi con figure di Giuseppe Lavelli (ROMANI, p. vi). 

17. La cronaca più completa dei lavori del 1830 è riportata da sEccHI, 1778-1978, pp. 116 sgg., che 
riproduce molti disegni di Sanquirico, Pestagalli, Tazzini e altri, conservati all’ Archivio del Genio Civi- 
le di Milano. 


FORTUNA DELLA SCALA COME MODELLO 


1, I teatri italiani illustrati sono: l’Olimpico di Vicenza, il Farnese di Parma, il Regio Ducale di Mila- 
no, il Regio di Torino, l’Argentina di Roma, il San Carlo di Napoli, il Comunale di Bologna (DURAND, 
tav. 98). 

2. Sul teatro di Matelica, disegnato nel 1803, costruito dal 1805 al 1812, cfr. FILIPPINI, Giuseppe Pierma- 
rini nella vita, p. 232. Sugli interventi del Piermarini per il teatro di Ferrara nel 1790 e nel 1791, cfr. MATTE- 
UCCI, LENZI, pp. 294. sgg. Nel marzo 1791 Piermarini fu a Venezia: FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, 
p. 193; in BF è conservato un disegno, non di mano del Piermarini (c 22), rappresentante la pianta del 
teatro di Novara. Per il teatro Sociale di Casalmaggiore (1781) cfr. SANNAZZARO, DE FLORENTIS, pp. 43; 
63, con bibliografia. 

3. Lettera di C. Mazzucchelli a Paolo Pozzo, 17 dicembre 1788, in D’ARCO, p. 218. Cfr. anche vERGA, 
p. 196. 
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4. ZADOR, Leopoldo Pollach. Il progetto del Pollack fu presentato da Francesco Gallarati all'imperatore 
il 20 gennaio 1794. La Zador ricorda anche che fra le perdute carte del Pollack un tempo conservate al- 
l’Archivio di Stato di Milano erano alcuni « Pensieri per la Facciata del Teatro Grande alla Scala in due 
ordini, 1776». Sulle carte del Fondo Pollack vedere anche zADOR, Appunti, pp. 13 sgg. 

5. Il teatro grande di Varsavia, costruito da Antonio Corazzi nel 1825-32, è «il primo, grande e moder- 
no edificio teatrale in Polonia» (JAROSZEWSKI, pp. 323 sgg.). 

6. Le planimetrie dei progetti dei teatri di Vienna e di Brescia erano tra le carte in ASM; sono state pub- 
blicate da zADOR, Leopoldo Pollach. 

7. Un progetto per il teatro Sociale di Bergamo è alla Biblioteca dell'Istituto Musicale «G. Donizetti». 
I dieci disegni sono datati 1803 e firmati da L. Pollack (PILON, pp. 23 sgg.). 

8. LANDRIANI, Osservazioni, p. 9; TACCANI, p. 55. 


REGESTO 
DEI DISEGNI DI GIUSEPPE PIERMARINI 
RELATIVI ALLA SCALA 


Questo regesto descrive tutti i disegni finora reperiti, autografi, o ritenuti tali, del Piermarini relativi al 
teatro alla Scala; per quelli qui riprodotti si dà tra parentesi, dopo il titolo, il rinvio alla tavola del volu- 
me. La relativa collocazione è data secondo le sigle utilizzate nell’elenco delle fonti. Le misure, in milli- 
metri, si riferiscono sempre al foglio intiero. Le misure antiche sono così abbreviate: br. mil. = braccio 
milanese (12 0. = 0,5949 m.); o. = oncia (12 p. = 4,957 cm.); p. = punto (4,19 mm.); palmo rom. = 
palmo romano (0,2234 m.); palmo nap. = palmo napoletano (0,2636 m.); piede ferr. = piede ferrare- 


se (0,40399 m.). 


a. RILIEVI ‘E‘STTUDI‘DIPROGEEREO 


1. Planimetria del complesso. 


ASM, a, cart. 38. 609 x 627; riquadro, 548 x 571; spuntato. Carta vergata con filigrana a stemma rap- 
presentante uno scudo incorniciato. Penna, china nera e acquerello: grigio (mura del teatro); ocra 
(divisori di legno, pilastrini e parapetti dei palchi, mura dei camerini dei cantanti); rosso (Casino della 
Nobile Associazione); giallo (Casino dell’arciduca). Fondino chiarissimo per le superfici scoperte. Sca- 
la grafica, 50 br. mil. = 179 mm. (1:165 ca.). 


Probabilmente autografo del Piermarini, sebbene non curatissimo. Deve essere confrontato con quello în tutto analo- 
go al n. 2. Il disegno rappresenta un rilievo eseguito a lavori compiuti, in seguito alla richiesta della Camera dei Conti, 
nell’aprile 1779, di far predisporre una planimetria rappresentante le diverse proprietà in tutta l’area interessata al 
teatro. Il conte Firmian nel maggio di quell’anno scrisse: «quanto al disegno, S.A.R. ha ordinato all’architetto Pier 
Marini che lo prepari colle marcate distinzioni, acciò sia conservato presso la Camera de? Conti per rispettiva inden- 
nità de’ Possessori» (ASM, a, cart. 41: lettere di Marco Greppi, 29. Iv. 1779, e del Firmian, 11. v. 1779). Rispet- 
to al progetto st rilevano varianti nell’avancorpo e nel palcoscenico. Il rilievo del piano superiore del Casino della Nobi- 
le Associazione e quello del piano terreno del casino attiguo al palcoscenico, verso San Damiano, disegnati da Marcelli- 
no Segrè, sono presenti nello stesso fondo (ASM, a, cart. 41), e corredavano la descrizione dei locali del teatro conservata 
nella cart. 42 e datata 21. x11. 1788. 


MARANGONI, Nel centenario, p. 14. (ill.)j; MARANGONI, VANBIANCHI, p. 40; SECCHI, 1778-1978, fig. 31. 


2. Planimetria del complesso (TAV. xxxm). 


AB, reg. n. 108, doc. 14. IX. 1776. 596 x 625; riquadro, 545 X 575; spuntato. Carta vergata, filigrana 
con scritta «HoNIG & ZoonEN». Penna, china nera e acquerello: grigio (murature del teatro); ocra 
(divisori di legno, pilastrini e parapetti dei palchi, camerini dei cantanti); rosso (Casino della Nobile 
Associazione); giallo (Casino dell’arciduca). Fondino chiarissimo per le superfici scoperte. Scala gra- 
fica, 50 br. mil. = 180 mm. (1:165 ca.). 


Probabilmente autografo del Piermarini, è in tutto analogo al n. r. 


GALBIATI, tav. VII, p. 50. 


3. Planimetria del piano terreno. 


BF, CI. 655 X 404, spuntato. Carta vergata, filigrana con scritta «J. HoNIG & ZOoNEN». Penna, china 
nera e acquerello: grigio (murature) e giallo (parti di legno). Fondino giallo per palchi e palcoscenico. 
Scala grafica, 50 br. mil. = 180 mm. (1:165 ca.), quotato. 


Rispetto al n. 4 è quotato e non sono segnati i sedili della platea. Come quello, è probabilmente una tavola di proget- 
to. Rispetto al n. 5 presenta alcune varianti, come l'apertura delle botteghe nell’atrio e la sistemazione della stanza 
dei fornelli, prossima all’uscita a sinistra, verso la piazzetta; è quindi successivo. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


4. Planimetria del piano terreno. 


BF, G 9. 622 x 327, formato da due carte congiunte, spuntato. Carta vergata, filigrana con scritta 
«J. HONIG & ZOoNEN». Penna, china nera, acquerello: grigio (murature) e giallo (parti di legno). Leg- 
gero fondo per i palchi e il palcoscenico. Scala grafica, 50 br. mil. = 180 mm. (1:165 ca.). 
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Progetto. Il palcoscenico è rappresentato con sette pilastri e otto campate, difformemente da come fu costruito. Il dise- 
gno deve essere confrontato con îl n. 3 e con il n. 5. Sono disegnate nella stessa scala le tavole di rilievo del complesso, 
di cui ai nn. 12. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


5. Planimetria del piano terreno. 


ASM, a, cart. 38. 630 x 475; riquadro, 605 x 450. Carta vergata pesante. Penna, china nera e acquerel- 
lo: grigio (murature); giallo e ocra (parti di legno, palchi, poltrone, orchestra). Leggero fondo giallo 
per il palcoscenico e la platea, leggero fondo grigio per le proiezioni degli archi del palcoscenico. Qual- 
che segno della preparazione a matita. Scala grafica, 80 br. mil. = 288 mm. (1:165 ca.). 


La didascalia comprende trentasei voci; sul verso la scritta: « Dell’architetto Gius.e Pier-Marini sul quale si è fatto 
il contratto con il Nosetti, Fè e P.re Marliani». Copia della tavola di contratto non autografa, è eseguita rozzamen- 
fe, in parte a mano libera, nella stessa scala dei nn. 3 e 4, ma li precede. Infatti rappresenta nell’avancorpo la 
primitiva disposizione delle botteghe, poi corretta con la sistemazione della «camera dei fornelli», indipendente dalla 
bottega delle maschere, e con l'apertura di altre botteghe nell’atrio. IL palcoscenico è rappresentato con sette pilastri e 
otto campate. Confrontare con il n. 6. 


MARANGONI, Nel centenario, p. 13; MARANGONI, VANBIANCHI, p. 40; RICCI, // Piermarini, fig. 80; RICCI, 
L'architetto, p. 83. 


b. DISEGNI DI CONTRATTO E COSTRUTTIVI 


6. Planimetria del piano terreno (TAV. xx1M). 


AB, reg. n. 109, doc. 14. IX. 1776. 1266 x 620; riquadro, 1215 x 595. In parte spuntato. Composto 
di due carte congiunte. Carta vergata; filigrana con scritta «D & c BLAUW Iv». Penna, china nera e 
acquerello: grigio (murature) e ocra (parti di legno). Fondino ocra pallido per i palchi e il palcosceni- 
co; in grigio chiaro le proiezioni di archi nel palcoscenico. Segni della preparazione a matita, di com- 
passo e della costruzione geometrica della curva. A matita sono pure segnati i limiti della visibilità dai 
palchi. Scala grafica, 50 br. mil. = 358 mm. (1 p.= 7 0.; 1:84 ca.). 


Il foglio è firmato dai delegati dei palchettisti Pompeo Litta Visconti Arese, Giorgio Trivulzio, Benedetto Arese Luci- 
ni, dall’impresario Pietro Nosetti e da Giuseppe Piermarini. È aggiunta la scritta: « Ricevuto negli atti questo g.no 
14 settembre 1776, D. Gaetano Garbagnati cancelliere». La tavola fu eseguita per il contratto d’appalto dei lavori 
di costruzione, con la sezione e la facciata (nn. 10 e 12), ed è în qualche dettaglio difforme dal costruito. Infatti, mo- 
difiche appaiono nel palcoscenico, accorciato di una campata, e nell’avancorpo, dove sono aperte due botteghe nell'atrio 
e sono diversamente sistemati i locali presso l’uscita verso la piazzetta. Nella stessa scala sono disegnati 1 nn. 7,8,9,1I 
( facciata), 13 (sezione longitudinale), 14 (sezione trasversale), 15 (soffitto della sala), 16 (palco maggiore), come 
pure i rilievi planimetrici degli annessi verso San Damiano (n. 40). Questo rapporto proporzionale è impiegato anche 
per gli analoghi disegni di contratto e costruttivi eseguiti per la Canobiana. i 


GALBIATI, tav. VIII; FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, p. 100, ill. a p. 122; SECCHI, 1778-1978, fig. 33. 


7. Facciata parziale (TAV. xI a). 
BF, C 38. 215 x 242. Carta vergata. Penna e china, tratti a matita; ombre a matita. Scala 1:84. 


Studio non terminato. Gli ordini dorico e ionico, le arcate del primo ordine, le finestre sono identici a quelli del n. 8. 
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Corrispondono pure le quote dei due piani, mentre il piano superiore è qui sostituito da un attico. Potrebbe dunque 
trattarsi di una prima idea per la facciata, relativa a un corpo dei ridotti molto diverso da quanto costruito. 


CALECA, p. 9; RICCI, L'architetto, p. 83. 


8. Facciata (TAV. Xn). 


BF, B 73. 330 X 494. Carta vergata. Penna e china nera. Qualche tratto a matita nel timpano, nella 
balaustra e nel fregio del primo ordine. In scala 1:84 ca. 


Studio. Rappresenta una tra le prime idee per la facciata, della quale anticipa il porticato per le carrozze, la triparti- 
zione in altezza, il successivo avanzare della parete verso il centro. Le dimensioni della facciata corrispondono a quel- 
le della stesura definitiva. In particolare, corrispondono la larghezza complessiva, l'altezza del primo ordine e quella 
della cornice. Rispetto al progetto definitivo, è più basso il secondo ordine e più alto il terzo. Anche il vertice del frontone 
è più alto di quello realizzato. Il disegno deve essere confrontato con è nn. 7, 9, 10, II, 20, oltre che con gli studi 


per la Canobiana (BF, H 17, e N 28, rav. xv a, bd). 


CALECA, p. 9; RICCI, L'architetto, p. 83. 


o. Facciata (TAV. XIV). 


BF, B 64. 322 x 498. Carta vergata; filigrana «p & c BLAUW». Penna, china nera e acquerello. In sca- 
la 1:84 ca. 


Studio preparato per la presentazione ufficiale. Le misure della larghezza e dell’altezza della fronte corrispondono a 
quelle del disegno definitivo (esclusa la balaustrata). Salvo che nel compimento verso l'alto e nell’impiego di lesene 
anche al centro, il disegno corrisponde a quello di contratto, del quale è il precedente più immediato. Ha sorprendenti 
riscontri con îl progetto per la facciata della Canobiana (8F, H 17, rav. xvi a). Infatti, secondo il contratto d’appalto 
dei lavori, il teatro alla Canobiana avrebbe dovuto risultare simile al teatro alla Scala. 


FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, p. 110, n. 3; MEZZANOTTE, Disegni inediti del Piermarini, p. 29, 
fig. 1; MEZZANOTTE, BASCAPÉ, p. 382, ill.; MEZZANOTTE, L’architetto, fig. 4; DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; 
CALECA, p. IO; OTTINO DELLA CHIESA, tav. 3, n. 17 a p. 539; The Age, n. 1266. 


10. Facciata (TAV. XV). 


AB, reg. n. 112, doc. 14. IX. 17776. 491 X 722; riquadro, 453 x 678. Carta vergata; filigrana con scrit- 
ta «D & G BLAUW» e stemma coronato. Penna, china nera, acquerello. Scala grafica, 50 br. mil. = 358 
mMm..(1\p. —)7,0;11004/C2). 


Il foglio è firmato dai delegati dei palchettisti, Pompeo Litta Visconti Arese, Giorgio Trivulzio e Benedetto Arese 
Lucini, dall’impresario Pietro Nosetti e da Giuseppe Piermarini. È aggiunta la scritta: « Ricevuto negli atti questo 
g.no 14 settembre 1776, D. Gaetano Garbagnati cancelliere». Il disegno testimonia che al momento del contratto 
ancora non era stata definita la decorazione del timpano, e documenta un’ultima indecisione dell’architetto. Infatti, 
il timpano è disegnato su un triangolo di carta incollato sul foglio, che nasconde la balaustrata continua che compiva 
orizzontalmente tutta la facciata (rav. xvi). Corrispondentemente, i piedistalli dei vasi sul coronamento hanno un dise- 
gno frazionato, poi corretto nel progetto definitivo (n. 11) e nell'esecuzione. Nell'agosto 1776, prima che comincias- 
sero le opere, nel Consiglio dei palchettisti si propose di realizzare la facciata di solo cotto intonacato; si decise infine 
di usare anche la pietra, per lo scarso risparmio che l’uso del cotto avrebbe comportato. I disegni di contratto comprendono 
anche i nn. 6 e 12. Nella stessa scala sono ì disegni costruttivi d’insieme: nn. 8, 9, 11 ( facciata), 13 (sezione longitu- 
dinale), 14 (sezione trasversale), 15 (soffitto della sala), 16 (palco maggiore). Pure nella stessa scala sono disegna- 
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ti da Marcellino Segrè î rilievi planimetrici degli annessi verso la piazzetta (n. 41). Particolari della facciata sono a 
Foligno, nn. 19 (vaso di coronamento), 20 (dettagli, 1:36), 25 (taccuino 2, ordini). 


VERRI, vol. x, p. 34 (29. va. 1778: «la facciata del nuovo teatro è bellissima in carta, e mi ha pure 
sorpreso quando la vidi prima che si mettesse mano alla fabbrica; ma ora quasi mi dispiace. Nel di- 
segno tu vedi la facciata come una sola superficie, nella esecuzione sono tre pezzi. . .»); GALBIATI, 
tav. I, p. 50; FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, p. 109, ill. a p. 124; SECCHI, 1778-1978, fig. 32. 


11. Facciata (TAV. XVI). 


BF, L 6. 445 x 617. Carta vergata incollata su tela. Penna, china nera e acquerello. In sanguigna il 
«carro d’Apollo» nel timpano del frontone. In scala 1:84 ca. 


È il disegno definitivo e più completo, perché corredato del bassorilievo inserito nel timpano, mancante nel disegno di 
contratto. Rispetto al quale presenta alcune varianti, consigliate dall’imposizione del frontone, nei piedistalli dei vasi 
del coronamento. In basso a sinistra la firma dell’architetto. Il disegno può essere confrontato con î nn. 6 (pianta), 
12 (sezione), ro (facciata). Nella stessa scala sono î nn. 7, 8, 9, 13, 14, 15, 16, come anche î rilievi planimetrici di- 
segnati da Marcellino Segrè (nn. 40, 4I). 


FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, pp. 108 sgg.; DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; CALECA, p. 10; RICCI, 
L'architetto, p. 83. 


12. Sezione longitudinale (TAV. xxIV). 


AB, reg. n. itI, doc. 14. IX. 1776. 625 x 1265; riquadro, 577X 1215. Spuntata la parte relativa al 
corpo dei ridotti. Foglio composto da due carte congiunte. Carta pesante vergata, filigrana con scritta 
«D & GBLAUW» e stemma. Penna, china nera, tracce di segni a matita. Scala grafica, 60 br. mil. = 430 
mm. (1:84 ca.). 


Il foglio è firmato dai delegati dei palchettisti Pompeo Litta Visconti Arese, Giorgio Trivulzio e Benedetto Arese Lu- 
cini, dall’împresario Pietro Nosetti e da Giuseppe Piermarini. È aggiunta la scritta: « Ricevuto negli atti questo g.no 
14 settembre 1776. D. Gaetano Garbagnati cancelliere». Analogo disegno di sezione è il n. 13. Eseguîto per il con- 
tratto d'appalto dei lavori di costruzione, îl disegno appartiene alla stessa serie dei nn. 6 (pianta), 10 ( facciata). 
Nella stessa scala sono disegnate le tavole citate nella scheda precedente. 


GALBIATI, tav. XII, p. 50; FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, p. 109, ill. a p. 124. 


19. Sezione longitudinale. 


ASM, a, cart. 38. 640 x 1258; riquadro, 578 x 1195. Foglio composto di due carte congiunte. Carta 
vergata pesante; nel foglio minore in filigrana le sigle «v D L», «V L» (Van der Ley) e uno stemma. Pen- 
na e china ocra. Scala grafica, 60 br. mil. = 433 mm. (1:84 ca.). 


Il rapporto proporzionale è uguale a quello dei disegni di contratto, utilizzati per la costruzione (nn. 6, 10, 12). Il 
disegno è in tutto analogo al n. 12: vi sono disegnate, con molta cura, soltanto le decorazioni del proscenio e del palco 
ducale. I restanti settori sono invece indicati sommariamente. Nel palcoscenico la quota massima dell’assito raggiunge 
quella del secondo ordine dei palchi; nell’esecuzione risultò abbassata. È qui indicata l’orchestra, trascurata nell’inci- 
sione del 1789, ma non îl sottopalco. Anche la curva del soffitto della sala appare diversa da quella eseguita. Nel 
verso la scritta « Dell’ Architetto Gius.e Pier-Marini». 


MARANGONI, VANBIANOHI, p. 40; RICCI, 1776-1815, p. 42; RICCI, L'architetto, p. 838; SECCHI, 1778-1979, 
PP. 40; 4I. 
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14. Sezione trasversale, con veduta verso il palcoscenico (TAV. xxxvi). 


BF, G 24. 385 x 515. Carta vergata. Penna, china nera, tratti a matita. Scala grafica, 20 br. mil. = 142 
mm. (1:84 ca.). 


Disegno costruttivo, mostra varianti nelle mensole, che possono essere confrontate con le analoghe della Canobiana 
(rav. Lu) e dei teatri di Crema (rav. Lv) e di Mantova (rav. Lvi). Comunque diverse — con altri dettagli del 
boccascena — da quelle realizzate, sono disegnate în modo differente l’una dall'altra. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; CALECA, p. 10; RICCI, L'architetto, p. 83. 


15. Planimetria della sala, con proiezione delle decorazioni del soffitto 
e dell'arco scenico (TAV. xxxvI). 


BF, G 7. 421 X 351. Carta vergata. Penna e china nera; a matita il soffitto e la campitura delle muratu- 
re. In scala 1:84 ca.; alcune quote. 


Sono disegnate sovrapposte le piante dell’ingresso alla sala e del palco arciducale, le proiezioni delle capriate della 
copertura, î limiti di visibilità dai palchi, gli assi della curva. La visibilità è controllata tracciando rette congiun- 
genti i ritti dei palchi con un punto centrale del proscenio, e con un punto al centro dell’area interessata dalle quinte. 
I raccordi tra la muratura della curva e è divisori sono ottenuti geometricamente come nel n. 28. I divisori sono orientati 
con rette colleganti î ritti con punti che dividono în parti uguali le ultime porzioni nelle quali è stato diviso l’asse lon- 
gitudinale. Il disegno è databile al febbraio 1778. Il giorno 10 di quel mese, infatti, il Piermarini presentò ai delesa- 
ti dei palchettisti alcuni disegni del proscenio, dei parapetti dei palchi e della volta (AB, reg. n. 363). La decorazione 
presente in questo disegno è riprodotta nella sezione longitudinale incisa per la pubblicazione del 1789, e nel disegno 
n. gr, 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; OTTINO DELLA CHIESA, n. 18, p. 54} CALECA, p. 10; RICCI, L'architetto, p. 83. 


16. Palco ducale, alzato (TAV. xxxv). 
BF, G 3. 247X 150. Carta pesante vergata. Penna e china nera. Scala grafica, 1:84. 
Con aggiunte apocrife (i capitelli sui ritti dei palchi). 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; CALECA, p. IO. 


c. PARTICOLARI COSTRUTTIVI 


17. Decorazione del sottarco del proscenio, dettaglio (TAV. xxxIX). 


BF, C 42. 442 X 295; spuntato. Carta vergata; filigrana con scritta «Iv» (ossia «D & G BLAUW Iv»). 
Penna e china nera; particolari a matita. In scala 1:66 ca. (1 o.=5 b.e 6 o.). 


Databile al febbraio r778. Il giorno 10 di quel mese, infatti, il Piermarini presentò ai delegati dei palchettisti dise- 
gni del proscenio, dei parapetti dei palchi e della volta (AB, reg. n. 363). 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120 («il Filippini riferisce per errore questo disegno al teatro di Manto- 
va»). 
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18. Pianta del proscenio, con proiezione della cornice dell’ordine (TAV. xL a, db). 


BF, C4I. 365 x 255. Carta vergata con filigrana «v D L». Penna e china nera, segni della preparazione 
a matita. In scala 1:16 ca. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


19. Vaso del coronamento della facciata (TAV. XIX). 
BF, A 174. 9845 X 245. Carta vergata. Matita. Scala grafica, 12 once = 121 mm. (1:5 ca.). 
In tutto conforme alla realizzazione. 


RICCI, L'architetto, p. 83. 


20. Facciata, dettagli: sezione del portico, fianco del portico, 
alzato parziale degli ordini superiori (TAv. xm b). 


BF, C 40. 503 x 364. Carta vergata, filigrana con simbolo e lettere «m 0» ripetute. Penna e china, trat- 
ti a matita. Scala grafica, 10 br. mil. = 160 mm. (1:86 ca.); alcune quote a penna. 


Non terminato. L’alzato della parte centrale della fronte non ha relazione con la sezione sottostante, né interamente 
corrisponde a quanto eseguito. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; CALECA, p. IO. 


21. Sagoma del pavimento e del piedistallo del primo ordine di palchi (TAv. xLIV c). 


BF, G5. 300 X 470 ca.; foglio traforato per lo spolvero. Carta vergata. Penna, china nera. In scala 1:1. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. I2I. 


22. Sagoma di mensola e cornice (TAV. XLMI). 


BF, G 4. 730x 525; foglio traforato per lo spolvero. Tracce di spolvero. Carta vergata. Penna, china 
nera. In scala 1:1. 


Forse per la Scala. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. I2I. 


23. Sagoma di mensola ai ritti dei palchi (TAv. xLu). 


BF, 0 2. 645 X 455; foglio traforato per lo spolvero. Tracce di spolvero. Carta vergata. Penna e china 
nera; scritte a penna. In scala 1:1. 


Il disegno può essere confrontato con quello al foglio 49 del n. 24. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. I2I. 


24. Taccuino di particolari e note. 


csm. Fascicolo di 58 fogli (116 pagine). 385 x 246 ca.; riquadri, 334 x 209 ca. Carta vergata; in fili- 
grana le scritte «J. HONIG & ZOONEN» e «VAN DER LEY»; i ff. 19, 21, 22, 24, 4I, 43; 45» 61, 62, 63, I0I, 
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108, III sono di carta da lucido, con filigrana «a. BLAUW», hanno diverso formato e sono disegnati con 
diversa grafia. Penna, china nera e seppia, matita. Le quote e le misure degli ordini sono segnate in 
once e in parti, quelle degli edifici in braccia e frazioni. Qualche tavola porta campiture in acquerel- 
lo. 


Il fascicolo raccoglie disegni e scritti riferiti a opere di Piermarini, Pellegrini, M. Segrè, F. M. Ricchino, Giocondo 
Albertolli. Forse nessuno fra questi disegni è autografo dell’architetto di Foligno. Alcuni sono rilievi, pochi altri 
sembrano disegni di progetto, probabilmente redatti da un aiuto del Piermarini; un rilievo del convento di San Vit- 
tore e un particolare del palazzo Belgioioso sono riferiti a Marcellino Segrè, il quale fu infatti compensato dal Pier- 
marini per sue prestazioni nel 1775 (cfr. BF, taccuino 2, f. 83). Le scritte che corredano i fogli sono di mani e tempi 
diversi, ma non del Piermarini. La tecnica disegnativa impiegata in gran parte dei fogli sembra quella preparatoria 
a incisioni per una pubblicazione (segni di diverso spessore a indicare ombre, riquadri uniformi, tratteggi a linee paral- 
lele). Interessano îl teatro alla Scala î ff. dal 33 al 40, dal 46 al 51 e il 62, rappresentanti modanature degli ordini e 
decorazioni dei palchi; il f. 50 riporta le misure fondamentali del teatro. La scritta apposta al f. 101 (« Della chiesa 
demolita, unita al Collegio Elvetico, ora Palazzo del Ministero della Guerra»), e altre analoghe su fogli diversi, lo fanno 
risalire agli anni del governo francese, come conferma anche la scritta al f. 71: « Del Monte S. Teresa, ora Napoleone». 
Sull’ultimo foglio la scritta a matita: « Arch. Landrianî L. 300», può dare un indizio sull'origine del fascicolo. 


Interessano la Scala i seguenti fogli: 


f£. 33. Finestra (TAV. XXI). 

f£. 34. Particolare di finestra (rAv. xxI b); a destra cornice dell'imposta della volta sopra la platea. Di- 
segno quotato. Confrontare con BF, taccuino 2 (n. 25), ff. 18r e 96r. 

f. 35. «Architrave, fregio e cornice» dell’ordine della facciata (TAv. xLIV b). Disegno quotato in brac- 
cia (in seppia) e in parti (in nero). Confrontare con BF, taccuino 2 (n. 25), £. 16r. 

f. 36. Particolari dell’attico (TAV. xxI c). In seppia alcune quote e le scritte in verticale. 

f. 37. Capitello dell’ordine superiore della facciata (rAv. xx1 a). Disegno quotato in braccia (in seppia) 
e in parti (in nero). Confrontare con BF, taccuino 2 (n. 25), f. 160. 

f. 38. Particolari della facciata. Bugnato e ordine superiore (TAV. xxI d). Confrontare con BF, taccuino 
2 (25) 

f. 39. Cornice del proscenio (TAv. xL d). Confrontare con BF, taccuino 2, f. 350. 

f. 40. Cornice. 

f. 46. Particolari del palco ducale (rAv. xLI b). Il balaustro è rappresentato in prospettiva perché così 
furono decorati i parapetti dei palchi, a ordini alternati. Scritta: «l’inclinazione del piano dal- 
l'ingresso al Palco Scenico o. 6, p. 9». 

£. 47. Alzato del palco ducale (TAv. xLI a). I due telamoni sono disegnati in seppia, e non sono termi- 
nati. Scala grafica di 9g br. mil. = 155 mm. (1: 34,5). Confrontare con il n. 16. 

f. 48. Particolari del palco ducale (TAV. xLI c). Disegno quotato. 

f. 49. Fronte e sezione di un palco (TAV. xLI d). Disegno quotato. 

f. 50. «Alcune misure del Teatro della Scala». Grafia non del Piermarini. 

f. 51. Capriate della Scala e della Canobiana (TAV. xLVI). Disegno quotato. 

f. 62. Macchina di scena, su carta da lucido. 290 x 403 ca. Scala grafica, 8 br. mil. = 145 mm. 


MANCINI, ill. a p. 18; MEZZANOTTE, Architettura, figg. 75, 76, 77; seccHI, 1778-1978, figg. 36, 37, 38, 
56, 68, 69; RIcaI, L'architetto, p. 83. 


25. Taccuini con note su vari teatri italiani e disegni di modanature della Scala. 


Br. Taccuini 1, 2. Il primo taccuino è formato da gi fogli (182 pagine). 170 x 120. Carta vergata con 
filigrana «Gc B G LIMON». Il secondo contiene 86 fogli (172 pagine). Medesimi formato e carta. 


I due fascicoli raccolgono annotazioni di vario tenore del Piermarini: schizzi di architetture contemporanee e antiche, 
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appunti da incisioni, note di giardinaggio, idraulica, meccanica, astronomia, geometria. Le note più diffuse riguardano 
per altro gli ordini impiegati dall’architetto nelle sue stesse costruzioni. Sono dunque state eseguite e raccolte per con- 
servare memoria, cioè per disporre di un repertorio di pronta consultazione. 


AI f. 11r del taccuino 1 sono comparate le pendenze dei palcoscenici di alcuni teatri italiani: di Na- 
poli, Torino, Regio Ducale di Milano, Aliberti e Argentina di Roma. Una nota è riferita alle misure del 
corridoio dell’anfiteatro di Benevento. Al f. 890 è una nota sulla capienza del teatro milanese brucia- 
to: «nella platea di Milano vi stavano n. 445 e si davano fuori n. g00 biglietti». 


Nel taccuino 2 sono raccolti disegni di modanature del teatro alla Scala, dal f. 16 al f. 18, e ai ff. 35 

e 36. Le modanature sono disegnate accuratamente a penna e china; non sono quotate, ma riferite al 

modulo: 

£. 160. «Cornice del Ordine del Teatro alla Scala, 1777» (TAV. xx a). 

£. 17r. «Cornice, e base del piedistallo»; «cornice e base dell’attico»; «cornice del basamento» (TAV. 
XGid)f 

f. 170. «Balaustra sopra l’attico»; «balaustro»; «parapetto della finestra» (TAV. xx c). 

f. 18r. Cornice, finestra, due balaustre, la seconda «fallata» (TAV. xx b). 

f. 350. «Cornice del proscenio nel Teatro alla Scala» (TAV. xL c). 

f. 36r. «Cornice dell’Imposta del Volto della Platea» (TAV. xLIV a). 


MEZZANOTTE, Disegni inediti di Piermarini, fig. 3. 


26. Camino (TAV. XLV a). 


BF, A 201. 2986 x 206 ca. Carta vergata. Penna, china nera; segni di preparazione a matita; ombre a 
matita. 


Ripete in modo quasi identico î profili delle finestre della Scala (come al n. 24, f. 33) e può perciò rappresentare uno 
dei camini dello stesso teatro. 

27. Camino (Tav. xLV Db). 
BF, A 135. 168 x 206 ca. Carta vergata. Penna, china nera, segni di preparazione a matita. 


Il rilievo centrale riprende il motivo ripetuto nel fregio della facciata e perciò può rappresentare uno dei camini del tea- 
tro. 


d. DISEGNI PREPARATORI PER LA PUBBLICAZIONE 


28. Piano sotterraneo, planimetria (TAV. XXIX). 


BF, G II. 516 x 320. Carta vergata, filigrana con scritta «J. Honic & zoonEN». Penna, china nera e 
acquerello. In scala 1:222 ca. 


Disegno preparatorio alle incisioni edite nel 1789. Il palcoscenico è rappresentato a otto campate come în progetto 
e non come realizzato. Nel sottopalco, tra i pilastri e i muri esterni, sono disegnati i camerini per i ballerini e la gal- 
leria delle comparse; appaiono pure praticabili gli anelli corrispondenti ai palchi e al corridoio. Le quote lungo gli 
assi indicano i rapporti fondamentali 12:13,6:9 fra larghezza, profondità della sala e ampiezza del boccascena. 
Le proiezioni da un punto dell’asse trasverso delle parti dell’asse longitudinale individuano lungo la curva della sala 
i centri per il tracciamento dei raccordi tra la muratura d’ambito e î divisori dei palchi. Questa costruzione geometrica 


148 


va confrontata con quella consigliata da Benedetto Alfieri (rav. vin). I rapporti fondamentali vanno confrontati in 
modo particolare con quelli del teatro di Crema, descritti dallo stesso Piermarini nel verso del foglio Br, c 28 (rav. 
Liv): «Diviso il diametro o sia larghezza della platea in r2, 16 di questa sarà la lunghezza e ro sarà la larghez- 
za del proscenio, il tutto nella linea che forma il parapetto dei palchi». 


FILIPPINI, Giuseppe Piermarini nella vita, pp. 108 sgg.; DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120; OTTINO DELLA CHIESA, 
P. 54, n. 20. 


20. Piano terreno, planimetria (TAV. xxx1). 


BF, C 8. 516 x 317; spuntato. Carta vergata; in filigrana la scritta «] 1 &». Penna, china nera e acque- 
rello grigio. Fondino per il palcoscenico e i sedili della platea. A penna sono segnati quarantuno 
numeri, probabili rinvii a una didascalia non eseguita. In scala 1:222 ca. 


Il disegno appartiene alla stessa serie dei nn. 28, 30, 31, planimetrie preparatorie alle incisioni per la pubblicazione 
del 1789. Il teatro è rappresentato come progettato per quanto riguarda il palcoscenico, e come realizzato per quanto 
riguarda îl corpo dei ridotti. Rispetto alle piante ai nn. 3 e 4, nel palcoscenico sono indicati gli ingressi, mentre risul- 
ta spostata la scala dî sinistra, altre minime varianti sono apportate alle botteghe e alla sala d’aspetto delle carrozze. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


30. Planimetria alla quota del ristorante e del secondo ordine dei palchi (tav. xxxm). 


BF, G 12. 492 X 317. Carta vergata; filigrana con scritta «J. HonIic & ZzooneEN». Penna, china nera e 
acquerello. In scala 1:222 ca. 


Disegno preparatorio per le incisioni pubblicate nel 1789. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


31. Planimetria alla quota dei ridotti e del terzo ordine dei palchi (tav. xxx). 


BF, C IO. 515 X 319. Carta vergata, filigrana con scritta «J. Honie & zoonEN». Penna, china nera e 
acquerello nero. Scale grafiche di 50 br. mil. = 134 mm., di 100 palmi nap. = 147 mm. e di 100 
palmi rom. = 102 mm. (1:222 ca.). 


Disegno preparatorio per le incisioni edite nel 1789. Appartiene alla stessa serie dei nn. 28, 29, 30. 


DE ANGELIS D’OSSAT, p. 120. 


32. Sezione longitudinale (Tav. xxx). 


Raccolta privata, Milano. 893 x 487; riquadro, 335 x 4386. Carta vergata, in filigrana la sigla «Iv» (par- 
te della scritta «p & GBLAUW Iv»). Penna, china nera e acquerello: rosa (muratura sezionata); ocra (par- 
ti in legno); grigio; azzurro (finestre). In scala 1:229, come i disegni preparatori alle incisioni. 


Disegno molto accurato, ha riferimenti con la corrispondente incisione del Mercoli. Rispetto alla incisione pubblicata 
nel 1789, è diversamente rappresentato il pavimento della sala. Rispetto alla sezione în scala r: 64 le varianti ri- 
guardano îl tetto, la copertura della sala, î soffitti al piano terreno del corpo dei ridotti, i palchi, le sedie della platea, 
le porte della sala degli scenografi, îl piano sottostante al palcoscenico. Alcune caratteristiche del disegno, come il rosa 
impiegato per campire le murature, sembrano nel usto del Pollack; tuttavia analogie possono essere riscontrate con altri 
disegni del Piermarini. Le varianti rispetto all’incisione, la medesima scala proporzionale, la circostanza che a Foli- 
gno, tra 1 disegni preparatori alla pubblicazione, siano conservate soltanto le planimetrie, fanno ritenere che il disegno 
sia autografo del Piermarini, eseguito successivamente alla costruzione. Il disegno è qui riprodotto senza cornice. 
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e. DISEGNI DESCRITTIVI 


33. Planimetria (TAV. xxvIn). 


Raccolta Arese, Milano. 650 x 380 mm.; riquadro, 618 x 342. Carta vergata. Penna, china nera, 
acquerello rosa. Tratti incisi e qualche segno di matita; segni di compasso usato per tracciare la curva 
della sala e le colonne del proscenio. Scala grafica, 40 br. mil. = 196 mm. (1:175 ca.). 


Disegno non autografo del Piermarini, eseguito in gran parte a mano libera, lucidando per trasparenza. Didascalia di 
trentasei voci. Titolo: «Pianta con la dichiarazione del R. D. Teatro di Milano costruito nel sito della demolita 
Chiesa di S.M. detta della Scala». Appartiene alla serie dei disegni ai nn. 34, 35, 36 e forse 37. Il documento ori- 
gina dal fondo di Giacomo Fagnani, uno dei Cavalieri Associati che, subentrati nel gennaio 1776 allo Stagnoli, ge- 
store del Regio Ducale, si trovarono ad essere gli impresari del nuovo teatro alla Scala. Questa copia manca dei fogli 
sovrapponibili al corpo dei ridotti. Il titolo parla di teatro «costruito», e nel palcoscenico alla ultima coppia di pi- 
lastri è sovrapposto îl muro eretto verso l'adiacente casa, così da accorciarlo di una campata. È quindi da considerare 
contemporaneo 0 di poco precedente al n. 36, databile quindi all’estate inoltrata del 1778. Come tutte le copie analo- 
ghe, anche în questa è errato il disegno della scala per il pubblico alla sinistra dell'ingresso, mancante della rampa. 


34. Planimetria (TAV. XXV). 


BA, L.P. 3268/1. 654 x 447. Al foglio rappresentante il piano terreno (qui riprodotto) sono aggiunti 
due fogli sovrapponibili, rappresentanti il piano della pasticceria e quello dei ridotti. Carta vergata 
pesante; le carte leggere aggiunte sono pure vergate e mostrano in filigrana lo stemma della carta 
«HONIG & ZOoNEN». Penna, china nera e acquerello rosa. Scala grafica, 60 br. mil. = 208 mm. (1:175 
ca.). 


Il disegno non è autografo del Piermarini ed è redatto in gran parte a mano libera, lucidando per trasparenza. Segni 
di compasso nelle colonne del proscenio. La cornice è aggiunta più tarda. Didascalia di trentasei voci. Titolo: « Di- 
chiarazione del R.D.T. di Milano che si va construendo nel sito della demolita Chiesa di S.M. della Scala». Il 
disegno può essere confrontato con quelli analoghi aî nn. 33, 35, 36 e forse 37. Apparteneva alla « Miscellanea 
Scaligera», oggi all’ Ambrosiana, raccolta di carte collezionata probabilmente da uno dei dodici delegati dei palchet- 
tisti. IL palcoscenico è disegnato con sette pilastri e otto campate, mentre una doppia linea tracciata a matita indica il 
limite della costruzione eseguita. La didascalia parla di teatro «che si va construendo»: il disegno è quindi contempo- 
raneo al n. 35. Nel margine inferiore la scritta: «Pro memoria. Le copie in grande del presente disegno sottoscritto 
dai tre Cavalieri Delegati alla Fabbrica, e da Pietro Nosetti Appaltatore, furono posti nei atti del Sig. Cancelliere 
Garbagnati il giorno 14 7bre 1776». 


FILIPPINI, Un autografo, pp. 41-6; FILIPPINI, La miscellanea, pp. 560 sgg.; RICCI, 1776-1815, p. 46; RICCI, 
L’architetto, p. 83. 


35. Planimetria (TAV. XXVI). 


AB, reg. n. I10, doc. 14. IX. 1776. 579 x 368; riquadro, 562 x 352. Al foglio rappresentante il piano 
terreno sono aggiunti due fogli sovrapponibili, che rappresentano il piano della pasticceria (qui ripro- 
dotto) e quello dei ridotti. Carta vergata; i fogli aggiunti sono di carta vergata leggera. Penna, china 
ocra e acquerello rosa. In verde i pozzi. A penna in rosso i numeri designanti i palchi, da 1 a 18; in 
seppia le didascalie e altri numeri di rimando. Scala grafica di 40 br. mil. = 196 mm. (1:175 ca.). 


Disegno non autografo del Piermarini, redatto în gran parte a mano libera, lucidando per trasparenza. Didascalia 
di trentasei voci. Titolo: «Dichiarazione del R.D. Teatro di Milano che si va construendo nel sito della demolita 
chiesa d.ta della Scala». Le colonne del proscenio portano segno dell’uso del compasso. Il disegno può essere confron- 
tato con î nn. 33, 34; 36 e forse 37. La didascalia parla di teatro «che si va construendo», mentre nel palcoscenico è în- 
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dicato il «sito che dovevasi acquistare di Casa Fiorenza». Il disegno, redatto come gli analoghi probabilmente per uso 
dei palchettisti, è dunque intermedio tra il n. 34 (palcoscenico a sette pilastri) e il n. 36 (palcoscenico a sei pila- 
stri) e contemporaneo al n. 33. Il disegno è perciò databile tra il settembre del 1776 e l’agosto del 1778. 


GALBIATI, tav. xI (piano dei ridotti) e p. 50; sEcCHI, 1778-1978, fig. 34 (piano dei ridotti). 


36. Planimetria (TAV. xxvIl). 


RB, cart. m g-41. 620 x 385. Al foglio rappresentante il piano terreno sono aggiunti due fogli sovrap- 
ponibili, che rappresentano il piano del ristorante e quello dei ridotti (qui riprodotto). Carta vergata. 
Penna, china rossa e acquerello rosa. A penna in rosso i numeri di rimando. Scala grafica, 50 br. 
mil. — 170 mm. (1175/25); 


Il disegno non è autografo del Piermarini, ed è redatto în gran parte a mano libera, lucidando per trasparenza. Segni 
di compasso nelle colonne del proscenio. Didascalia di trentasei voci. Titolo: «Pianta del R.D.T. di Milano co- 
struito nel sito della demolita Chiesa detta S.M.a della Scala». IL disegno può essere confrontato con î nn. 33, 34, 
35 e forse 37. La didascalia parla di teatro «costruito» e la planimetria mostra il palcoscenico accorciato a sei pi- 
lastri e sette campate, come effettivamente eseguito. Il disegno è quindi databile al 1778 inoltrato. Come negli altri 
disegni della stessa serie, la planimetria del piano dei ridotti, rispetto alle incisioni del 1789 e ai disegni preparatori, 
presenta in modo differente i vani di comunicazione tra îl corridoio dei palchi e la galleria delle sale da gioco. 


37. Planimetria. 
Raccolta già Giovanni Labus, ora Villoresi. 


Il foglio non ha potuto essere consultato; si tratterebbe di un disegno, noto soltanto per essere stato ricordato da mo- 
RAZZONI, La Scala attraverso l’immagine, n. 130. La didascalia di cui sarebbe corredato, di quarantadue voci, in- 
dicherebbe una planimetria non autografa del Piermarini, appartenente alla serie in scala 1:175, oppure potrebbe 
riferirsi a una copia della serie aî nn. 28, 29, 30, 3I. 


f. ALTRI DISEGNI 


38. Planimetria dell’edificio dei camerini degli attori. 


AB, reg. n. 408, doc. 24. I. 1778. 344 x 482, spuntato. Carta vergata, in filigrana lo stemma della carta 
«D & c BLAUW». Penna e china nera, acquerello: grigio (le murature esistenti), rosa (quelle progetta- 
te), giallo (quelle da demolire); segni a matita. Scala grafica, 40 br. mil. = 288 mm. (1:84 ca.). 


Il foglio è allegato a una relazione di Carlo Francesco Ferrari, riguardante la parte della canonica di Santa Maria della 
Scala, situata tra il teatro e la contrada di San Giuseppe, che si propone di adattare per alcuni servizi di scena, camerini 
per gli artisti e sartoria. Adiacente a questi è l’atrio d’ingresso laterale al teatro. Sul lato opposto è collocata un'ulteriore 
scala al palcoscenico, esterna al corpo principale, diversamente da quanto era stato inizialmente progettato. Nella co- 
siruzione questo progetto ebbe poche varianti, come risulta dal confronto con il rilievo ai nn. 1 e 2. 


GALBIATI, pp. 113 sg. 


39. Planimetria delle aree sulle quali costruire il teatro Grande. 


AB, reg. n. 80, doc. 26. vm. 1776. 360 x 238, spuntato. Carta vergata. Penna, china nera e matita, quota- 
to. In scala 1:210 ca. 


I5I 


Firmato da Giuseppe Piermarini, il foglio correda la domanda di occupazione di area pubblica, resa necessaria dalla di- 
scordanza tra î perimetri dell’edificio progettato e dell’esistente. Il lato sud della chiesa di Santa Maria della Scala e quel- 
lo verso la contrada di San Giuseppe sono tracciati a segno continuo; sovrapposto a tratteggio è il perimetro del teatro. 
Il portico d’ingresso è fatto sporgere rispetto al fianco della chiesa; è pure occupato un tratto della contrada di San Giu- 


seppe. 


GALBIATI, p. 43. 


40. Planimetria del Casino contiguo al palcoscenico. 


ASM, a, Cart. 4I. 373 X 488; riquadro, 352 X 472; spuntato. Carta vergata. China nera, penna e acque- 
rello grigio. Segni a matita. Scala grafica, 25 br. mil. = 176 mm. (1:84 ca.). 


Titolo: « Pianta del Casino contiguo al Teatro alla Scala che serve d’accesso alla Rampa, e che in oggi è di ragione 
della Nob.e Direzione». Didascalia di nove voci. Firma di Marcellino Segrè. Disegno da annettere alle « Descrizio- 
ni e stime» del 21. x1. 1788 (ASM, l). 


41. Planimetria del Casino contiguo all’avancorpo. 


ASM, a, Cart. 4I. 497 X 467; riquadro, 470 Xx 445; spuntato. Carta vergata con filigrana «J. Honic & 
ZOONEN». Penna, china nera e acquerello grigio. Segni a matita. Scala grafica, 30 br. mil. = 222 mm. 
(1:8rca.): 


Titolo: « Pianta del Casino contiguo al Teatro in oggi di raggione della Nob.e Direzione». Il disegno è firmato da 
Marcellino Segrè e correda le « Descrizioni e stime» del 21. xt. 1788 (ASM, |). 


42. Planimetria del quinto ordine dei palchi. 


ASC, c, cart. 27. 487 Xx 328; riquadro, 455 x 297. Carta vergata, in filigrana la scritta «J. HonIG & Zoo- 
NEN». Penna, china nera, acquerello: grigio (murature) e giallo (divisori e parapetti dei palchi, divisori 
dei camerini eretti in luogo del ridottino). Scala grafica, 60 br. mil. = 160 mm. (1:222 ca.). 


Firmato da Marcellino Segrè, il disegno accompagna una relazione, datata 4 luglio 1793, in rapporto a una vertenza sorta 
tra îl corpo dei palchettisti e l’appaltatore degli spettacoli, per la sostituzione all’originario ridottino — avvenuta tra îl 
1788 e il 1789 — di alcuni camerini al piano del quinto ordine a sinistra. Il palcoscenico è rappresentato come progettato e 
non come costruito; dell’avancorpo sono appena accennati i locali, mentre dell’edificio della sala è rappresentato il piano 
del terzo ordine, modificato adattandolo alla disposizione del quinto. È eseguito accuratamente e, sia per la grafia sia 
per î colori impiegati, va confrontato con le tavole di rilievo aî nn. I e 2. IL rapporto di scala è uguale a quello delle ta- 
vole per la pubblicazione (nn. 28-32), dalle quali potrebbe essere stato ricavato. 


BIBLIOGRAFIA 
E INDICE DELLE TAVOLE 
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SIGLE DELLE FONTI CITATE 


AB: Archivio del conte Giberto Borromeo Arese. 


AOM: Archivio dell'Ospedale Maggiore, Milano: 
Carte Secco Comneno, cart. 104 (Scala e Canobiana); 106 (Fè e Nosetti). 


Asc: Archivio Storico Civico, Milano: 


a. 


b. 


Località foresi e milanesi, cart. 428 (p. di Commercio), 430-434 (Scala). 

«Descrizione e consegna del Fabbricato del Teatro grande alla Scala», 15 marzo 1791, ms. 
di M. Segrè (Località foresi e milanesi, cart. 430). 

Spettacoli pubblici, cart. 25-115. 


. «Stima degli Attrezzi, Macchine e Scenari Teatrali consegnati al S. Marchese Calderari 


qual prorogato a dare gli spettacoli per l'Anno 1789 nelli Teatri Grande alla Scala, e piccolo 
alla Canobiana, 21 giugno 1790», ms. di M. Segrè (Spettacoli pubblici, cart. 30). 


. «Stima degli Attrezzi, Macchine e Scenari teatrali consegnati dal Sig. Marchese Calderari al 


nuovo Appaltatore Sig. Gaetano Maldonati pei due teatri, cioè grande alla Scala e Piccolo 
alla Canobbiana, 21 giugno 1790», ms. di M. Segrè (Spettacoli pubblici, cart. 30). 
«Inventario de’ Teatri di Milano. Descrizione e Stima del Vestiario e Mobili de’ Teatri di 
Milano, 16 giugno 1790», ms. di G.B. Fratris (Spettacoli pubblici, cart. 30). 


ASL: Archivio dell’Accademia di San Luca, Roma. 


ASM: Archivio di Stato, Milano: 


a. 


mopnoo 


Spettacoli pubblici, p.a., cart. 21 (Monza), 24 (Mantova), 32-36 (teatro Regio Ducale), 37- 
42 (Scala e Canobiana), 43 (Interinale). 


. Autografi uomini celebri, cart. 158 (Zanoia, p. di Commercio). 


Autografi ingegneri e architetti, p.a., cart. 82 (A. Bibiena). 


. Fondi Camerali, p.a., cart. 193 (A. Bibiena e Vanvitelli). 


Culto, p.a., cart. 118. 
«Descrizione del Casino vicino al Teatro grande alla Scala, che dicesi deve servire p. li came- 


rini degli attori, guardarobba, sartoria», g1 marzo 1779, ms. di G. Piermarini (Spettacoli 
pubblici, p.a., cart. 42). 


. «Descrizione del Teatro alla Scala», 12 ottobre 1779, ms. di G. Piermarini (Spettacoli pub- 


blici, p.a., cart. 42). 


. «Descrizione del Teatro alla Scala», 3 aprile 1787, ms. di G. Piermarini (Spettacoli pubbli- 


ci., p.a., cart. 42, copia del precedente). 

«Descrizione del Teatro così detto alla Canobbiana», 24 settembre 1783 (copia 3 aprile 1787), 
ms. di G. Piermarini (Spettacoli pubblici, p.a., cart. 42). 

«Descrizioni e Stime dell’Architetto Marcellino Segrè, e Rigattiere Giovanni Batta Fratris 
delle Macchine, Scenari, Attrezzi Scenici, Casini, Guardaroba Vestiario, e Mobili de’ Ri- 
dotti, ed altro esistente ne’ due Teatri alla Scala ed alla Canobbiana di ragione della cessa- 
ta Nobile Associazione de’ Teatri stessi», 21 dicembre 1788, ms. di M. Segrè e G. B. Fratris 
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INDICE DELLE TAVOLE 


Veduta della Scala (da Fasti del Regio Teatro alla Scala di Milano. Dramma ‘Il Flauto Magi- 
co’, fasc: 1, Milano 1816). 

Veduta della Scala nell’aspetto e nell'ambiente originari, disegnata e incisa da Domenico 
Aspari, 17790. 

Teatro Regio Ducale di Milano: la sala nel 1747, durante una festa da ballo (incisione di 
M. A. Dal Re). 

Teatro Regio Ducale di Milano: rilievo della pianta, eseguito probabilmente dal Pierma- 
rini (BF, C 20; 1055 X 520). 

Teatro Farnese di Parma: rilievo della pianta, eseguito probabilmente dal Piermarini (BF, 
a 36; 477 X 335). 

Teatro Argentina di Roma: rilievo della pianta, eseguito probabilmente dal Piermarini 
(BF, C 47; 795 X 425). 

Teatro Argentina di Roma: rilievo della platea e dei palchi, conservato tra le carte del 
Piermarini (BF, GC 17; gI0 X 470). 

Teatro San Carlo di Napoli: pianta (da PIERMARINI). 

Teatro Regio di Torino: pianta della sala (con tracciati geometrici), di Benedetto Alfieri 
(da ALFIERI). 

Teatro progettato da Gabriel-Martin Dumont: facciata e pianta (dall Eneyelopédie). 

Teatro dei Quattro Cavalieri di Pavia di Antonio Galli Bibiena: pianta (GALLI BIBIENA, 
Disegni). 

Particolare della pianta di Milano prima della costruzione della Scala (M. A. Dal Re, 1734). 

Particolare della pianta di Milano dopo la costruzione della Scala (Pinchetti, 1801). 

Primo disegno per la facciata (BF, B 73; Regesto, n. 8). 

Studi per la facciata. Variante del disegno precedente; fianco e sezione del portico come 
eseguito, con alzato di una campata centrale della facciata, senza timpano (BF, c 38 e c 
40; Regesto, nn. 7, 20). 

Progetto della facciata, coronata dal solo attico (BF, B 64; Regesto, n. 9). 

Progetto della facciata raffigurante lo stato definitivo del disegno per il contratto firmato 
il 14 settembre 1776, con il triangolo del timpano incollato sopra la parte centrale della 
balaustrata continua di coronamento prevista originariamente (AB, 112; Regesto, n. 10). 

Progetto originario della facciata, ottenuto dal disegno precedente ricostruendo la parte 
mascherata dalla sovrapposizione del timpano. 


Disegno definitivo della facciata. Rispetto al disegno di contratto i piedistalli tra i balaustri 
del coronamento sono modificati ed è aggiunto, forse dall’ Albertolli, il bassorilievo nel 
timpano (Br, L 6; Regesto, n. 11). 

Teatro della Canobiana di Milano: progetto definitivo e primo progetto della facciata 
(BF, H 17, 110 X 580; BF, N 8, 280 x 460); al primo progetto corrisponde la pianta ripro- 
dotta alla tav. xLvi, al progetto definitivo quella alla tav. 1. 

Vaso fiammato per il coronamento della facciata (BF, A 1774; Regesto, n. 19). 

Particolari della facciata: ordine principale, finestra, balaustrata superiore, attico e zocco- 
lo (Br, taccuino 2, ff. 160, 18r, 170, 177; Regesto, n. 25). 

Particolari della facciata: capitello dell’ordine principale, finestra, attico, zoccolo e ordine 
principale; rilievi probabilmente non di mano del Piermarini (csm, ff. 37, 34, 86, 38; Re- 
gesto, n. 24). 

Finestra del primo piano, probabilmente non di mano del Piermarini (csm, f. 93; Regesto, 
n. 24). 
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XXIII. 


XXIV. 


XXV. 


XXVI. 


XXVII. 


XXVIII. 


XXIX. 


XXX. 


XXXI. 


XXXII. 


XXXIII. 


XXXIV. 


KXXV. 
XXXVI. 
XXXVII. 
XXXVIII. 


XXXIX. 


ZL. 


XLI. 


XLII. 


XLIII. 


XLIV. 


XLV. 


Pianta del piano d’ingresso, per il contratto firmato il 14 settembre 1776 (AB, 109; Regesto, 
n. 6). 

Sezione longitudinale, per il contratto firmato il 14 settembre 1776, da confrontare con 
la tav. xXx (AB, 111; Regesto, n. 12). 

Pianta del piano d’ingresso, col palcoscenico secondo il progetto originario. Non di mano 
del Piermarini (BA, L.P. 3268/1; Regesto, n. 34). 

Pianta del piano del ristorante, col palcoscenico accorciato. Non di mano del Piermarini 
(AB, 110; Regesto, n. 35). 

Pianta del piano dei ridotti, col palcoscenico come realizzato. Non di mano del Piermarini 
(RB, cart. m 9-41; Regesto, n. 36). 

Pianta del piano d’ingresso, col palcoscenico accorciato. Non di mano del Piermarini (Rac- 
colta Arese; Regesto, n. 33). 

Pianta del sotterraneo, disegno preparatorio per la pubblicazione del 1789 (BF, c 11; 
Regesto, n. 28). 

Sezione longitudinale. Eseguito a lavori ultimati, il disegno reca, a differenza della tav. 
xxIV, le decorazioni del soffitto e del proscenio, pur rappresentando il palcoscenico a 
otto campate, come progettato (Raccolta privata, Milano; Regesto, n. 32). 

Pianta del piano d’ingresso, disegno preparatorio per la pubblicazione del 1789 (BF, c 8; 
Regesto, n. 29). 

Pianta del piano del ristorante e del secondo ordine dei palchi, disegno preparatorio per 
la pubblicazione del 1789 (BF, c 12; Regesto, n. 30). 

Pianta del complesso al piano terreno, rilievo eseguito a costruzione ultimata, dopo l’aprile 
19779 (AB, 108; Regesto, n. 2). 

Pianta del piano dei ridotti e del terzo ordine dei palchi, disegno preparatorio per la pub- 
blicazione del 1789 (BF, c 10; Regesto, n. 31). 

Primo disegno del palco arciducale, da confrontare con la tav. xLI (BF, c 3; Regesto, n. 16). 

Sezione trasversale (BF, c 24; Regesto, n. 14). 

Teatro della Canobiana, decorazione del soffitto (BF, c 16; 320 x 320). 

Pianta dei palchi con proiezione delle decorazioni del soffitto della platea e dell’arco di 
proscenio, febbraio 1778 (BF, 0 7; Regesto, n. 15). 

Decorazione del sottarco del proscenio e mensole, febbraio 1778 (BF, c 42; Regesto, n. 
17). 

Proscenio, la cornice dal basso (BF, c 41; Regesto, n. 18) e dal fianco (BF, taccuino 2, f. 
352; asm, f£. 39, probabilmente non di mano del Piermarini; Regesto, nn. 25, 24). 

Particolari dei palchi: palco arciducale, alzato, pianta, sezioni e dettagli; palco del primo 
ordine, sezione e alzato (probabilmente non di mano del Piermarini, csm, ff. 47, 46, 48, 
49; Regesto, n. 24). 

Sagoma di mensola ai ritti dei palchi (disegno preparato per lo spolvero, BF, a 2; Regesto, 
n. 23). 

Sagoma di mensola e cornice, forse per la Scala (disegno preparato per lo spolvero, BF, c 4; 
Regesto, n. 22). 

Cornice dell’imposta della volta della platea (BF, taccuino 2, f. 36r; Regesto, n. 25); modana- 
ture esterne (probabilmente non di mano del Piermarini, csm, f. 35; Regesto, n. 24); sa- 
goma di dettagli (pavimento e piedistallo) per i palchi del primo ordine (disegno prepa- 
rato per lo spolvero, BF, c 5; Regesto, n. 21). 

Camini, forse per la Scala. Nel primo le modanature ripetono quasi esattamente il disegno 
delle finestre, nel secondo il rilievo centrale riprende il motivo del fregio della facciata 
(BF, A 201 e A 135; Regesto, nn. 26, 27). 
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XLVI. 


XLVII. 


XLVIII. 


XLIX. 


LIII. 


LIV. 
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LVI. 


LVII. 


LVIII. 


LIX. 


LX. 


Le capriate del tetto della Canobiana e della Scala, rilievo probabilmente non di mano del 
Piermarini, in parte differente dal disegno alla tav. xxxvI (csm, f. 51; Regesto, n. 24). 

Teatro della Canobiana: primo progetto, pianta a tredici palchi per fila (AB, 272; 917 x 
494). 

Teatro della Canobiana, pianta di progetto, con avancorpo dotato di portico carrozzabile. 
A questo progetto corrisponde il disegno della facciata a tav. xvmb (AB, 366; 935 x 612). 


Teatro della Canobiana, piani d’ingresso e dei ridotti. Disegnati su fogli sovrapponibili 
alla pianta illustrata alla tavola precedente, in alternativa all’ingresso porticato. Sono 
firmati per approvazione nel febbraio 1778. A questo progetto corrisponde il disegno 
della facciata effettivamente eseguita, cfr. tav. xvia (AB, 366; 270 x 500 ca. ognuno). 


Teatro della Canobiana, progetto definitivo del febbraio 1778: pianta a quindici palchi 


per fila (AB, 367; 928 x 608). 

Teatro della Canobiana, decorazioni del sottarco del proscenio (BF, G 19; 447 X 290). 

Teatro della Canobiana, mensola del proscenio dal fianco, di fronte e dal basso (BF, c 18; 
380 x 465). 

Teatro di Monza, pianta di progetto; la sala fu inaugurata il 24 ottobre 1778 (BF, c 46; 
540 X 426). 

Teatro di Crema, 1783-1785, pianta di progetto con la scala dei moduli (BF, c 28; 482 x 
296). 

Teatro di Crema, proscenio: pianta e alzato (BF, c 27; 533 x 382). 

Teatro Nuovo di Mantova, 1783, proscenio: alzato con sezione dei palchi (BF, c 29; 893 x 
490). 

Teatro Nuovo di Mantova, pianta di progetto con proiezione della decorazione del soffit- 
to e del proscenio (BF, c 25; 632 X 447). 


Teatro Nuovo di Mantova, decorazione del soffitto della platea (BF, c 31; 430 x 292). 


Teatro di Ferrara, planimetria; disegno probabilmente del Piermarini, a cui era stato chie- 
sto di esprimere un parere sulla costruzione (BF, C 35; 525 X 390). 


Progetto di teatro non identificato (BF, c 30; 680 x 480). 


AVVERTENZA. I disegni, quando non altrimenti specificato, si riferiscono al teatro alla Scala e sono 
di mano del Piermarini. Le misure dei fogli dei disegni sono espresse in millimetri. La relativa colloca- 
zione è data secondo le sigle utilizzate nell’elenco delle fonti. Per i disegni del Piermarini relativi alla 
Scala si rinvia al Regesto, che cataloga anche quelli non qui riprodotti. 
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